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Средн1е вЪка. 


1. Мозаичный стиль. 


Исторію христанской живописи, можно, пожалуй, разсма- 
тривать какъ одно изъ выражен] великаго отреченя хри- 
стіанства отъ эллинства. 

Съ рухнувшимъ античнымъ міромъ погибла утонченнЪй- 
шая цивилизащя, когда либо существовавшая на землф. 
Сверхчувственный  характерь стремленй новой религіи, 
отрицаніе ею всего земнаго, являлись непреодолимыми 
преградами для искусства. Умерьвеликій Пан». У грековъбылъ 
радостный культъ чувственности, внушавшій людямъ исчер- 
пывать всЪ наслажденя жизни, теперь же на его місто вод- 
ворилась религія по-ту-сторонняго бьтія, которая видЪла въ 
земномь пребываніи лишь мрачную подготовку къ загробному. 
Весна являлась по прежнему. Люди любили и цвЪты 
цвфли, птиць пли и луга зеленЪли, но все это считалось 
соблазномъ ада, предназначеннымъ лишь для того, чтобы 
опутывать вЪрующихъ и переполнять ихь грЪшными мыслями. 
„Готъ свЪтъ“ считался родиной, весь же окружающій мръ 
казался лобнымъ мЪстомъ, Голгоеой, rab висЪлъ Распятый. 
Этой аскетической чертой, которая проклинала чувственность 
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и изгоняла земныя наслажденя, не позволяя людямъ отда- 
ваться всец$ло природЪ, христіанство перевязало главную 
артерію художественнаго творчества. Только въ другую сто- 
рону оставляло оно путь открытымъ. „Оно углубило душев- 
ное, раскрыло сокровища доброты и любви, смиренія и от- 
реченія, всего того, чему греческое м!росозерцане еще не 
придавало значеня. Въ этомъ-то направленіи и должно было 
пойти развите искусства, если таковое вообще могло воз- 
никнуть. Греческое искусство было чувственнымъ, тЪлеснымъ, 
христіанское должно было стать душевньмь и духовнымъ. 
Если первое искало цЪли въ идеальной законченности формы— 
тЪлеснаго, то христанское должно было найти его въ апо- 
ееозЪ души“. 

Живопись, хотя и окольными путями, шла къ этой цЪли. 

Первая реакція противь эллинства выразилась въ том», 
что искусство вообще было запрещено. „Да будутъ прокляты 
ть, которые создаютъ изображеня“, стоитъ въ книгахъ 
Святыхъ Отцовъ. Лишь тогда христіанство потеряло свое 
враждебное отношеніе къ искусству, когда оно пришло въ со- 
прикосновен!е сь другими культурами, лишь тогда, когда оно 
появилось въ РимЪ; но такъ какъ художники здЪсь были 
римляне, то и понятно отчего въ ихъ произведеніяхъ преобла- 
дало античное начало надъ христіанскимь. ДЪло богословія --- 
разсказать какимъ образомъ возникла новая живопись въ 
видъ символическихъ знаковъ, что означають эти символы 
креста, рыбы, агнца, голубицы, феникса, словомь всЪ Tb 
іероглифическіе знаки, съ которыхъ начинается исторія хри- 
стіанскаго искусства. ДЪло же археологіи изложить, какъ въ 
катакомбахъ, безъ стЪсненія, употреблялись античния формы, 
хотя онь и должны были выражать совершенно новыя по- 
нятія. Въ привЪтливыхъ и свЪтлыхъ тонахъ выдержана эта 
стЪнная живопись катакомбъ, представляющая въ своеобраз- 
ной передЪълкЪ то Гермеса, несущаго барана, то Орфея, 
играющаго на лирЪ или другіе символы, заимствованные у 


языческой миоологи. Весь же декоративный премъ этой 
живописи такого же веселаго хлрака ера, какъ и нъ Помпей- 
скихъ фрескахь; но это соотвътстве доказываетъ линь TO. 
что катакомбнос искусство ОТНОСИТСЯ КЪ прошедшему, 8 не 
къ будущему, означастъ конецъ, а не начало. 

Лишь съ переходомъ Константина въ уристіанство, когда 
образовались первыя церкви и когда самое христіанстго пе: 
рестало быть сектою и выступило какъ главенствуюшая го- 
сударственная религія, лишь тогда возникло истинно хри- 
стіанское искусство. Все символическое, заимствованное у 
языческой древности, исчезло и появились чисто-хриспан- 
скіе типы. 

Это развитіе отразилось болЪе всего на мозаикахъ. По 
техникЪ и мозаика относилась къ пріемамъ, извЪстнымъ уже 
старьмь римлянамь, но духъ, царившій въ ней теперь, былъ 

7 новый. Вся огромная сила церкви, первыхъ временъ ея при- 
знанія, выразилась въ зтихъ созданіяхъ. 

„Какъ нЪкогда въ греческихъ храмахъ красовались раз- 
золоченныя статуи Зевса и Палладь, такъ теперь съ высоты 
сводовъ базиликъ смотрЪли изображеня Іисуса и его 
„двора“ во всемъ ихъ могущественномъ величи“. Торже- 
ственное спокойствіе присуще всЪмъ фигурамъ. ОнЪ распо- 
ложены въ простой симметри, сидя на престолахъ другъ 
возлЪ друга, неподвижныя какъ изваянія. Исчезъ игривый 
вьющійся орнаментъ, исчезь веселый, балагурньй духъ ан- 
тичности, царившій въ катакомбах». Все въ базиликахъ гран- 
діозно, строго и внушительно, все тонетъ въ великолЪпномъ 
блескЪ, какъ-бы озаренное небеснымъ сіяніемь. Лишь мозаика 
способна была сообщить изображеніямъ героевъ христіанской 
церкви такой характеръ праздничности, мощи и вЪчности; 
никакая другая техника не могла бы этого дать. „Гигантская 
величина фигуръ, ихъ неподвижность, угрожаюций взглядъ 
ихъ широко-открытыхъ глазь,--все это производитъ сверх- 
человЪческое, запугивающее впечатлЪніе. Весь духь сред- 
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нихъ вЪковъ, темная вра въ догматы, суровый фанатизмъ, 
непоколебимое убЪжденіе старой церкви въ своей силі 
выразились въ зтихъ произведеняхъ“. 

Лишь одного нфтъ въ нихъ, а именно--вь нихъ не PZ- 
дишь, что христіанская религія въ началь была религ!ей 
любви. Все болье и болье догматичнымъ съ теченемъ в®- 
ковъ становилось христіанское учене. Вселюбящій Основатель 
новой вЪръ, простой Іисусъ изъ Назарета, былъ по закл»,- 
ченямъ соборовъ превращенъ въ величественное божество. 
самъ Богъ, любящій отець--вь карающаго суроваго власте- 
лина. Это выражается въ мозаикахъ. О могуществЪ и стро- 
гости Божественнаго толкуютъ онЪ и совершенно умалчи- 
вають объ его благости; он говорять о боязни Бога, #2 
не о небесной любви“. Уже характерно то, что онъ сдфланы 
изъ камня. Каменное, холодное, ледяное сердце у зтихъ 
небожителей; всезнающимъ пронизывающимъ окомъ глядитъ 
на всьхь неприступное божество, подобно вездфсущей, мстя- 
щей НемезидЪ или Горгон%, все превращающей въ камень. 

ОкоченЪлость, мрачная неподвижность мозаичнаго стиля 
имЬли смыслъ, пока византійская живопись ограничивалась 
одной Византіей, такъ какь она вполнЪ соотвЪтствовала раззи- 
тію, которое приняла тамь христіанская вЪра. Она подходила 
къ государственному формализму, къ праздничному церемо- 
ніалу нравовъ, къ застылой важности двора, къ холодной непод- 
вижности восточнаго духа, которымъ пропитана была вся 
жизнь Византи. Но молодые, нетронутые народы Запала. 
вступившіе съ конца перваго тысячел%Ътія, какъ новые дЪя- 
тели, въ исторю, нуждались въ другихъ идеалахъ. Откуда же 
могли они почерпнуть ихъ? 

Западъ еще долгое время глодалъ великое наслідіе aH- 
тичнаго міра, но вторжене сЪверныхъ варварскихъ племенъ 
положило конецъ старой цивилизации. ПослЪ переселенія 
народовъ и послЪдовавшихъ затфмъ войнь, искусству въ 
продолженіи століьтій не было міста, такъ какъ оно вообще 


можетъ произрастать лишь на почвЪ просвъщенной культуры. 
Правда, новыя племена мало-по-малу обстраивались и стано- 


вились настоящими народами, но, при ихъ воинственномъ 


величіи, знергій и грубости, имъ было далеко до той эстети- 
ческой стадій, которая есть необходимое услове расивЪта 
любого искусства. Люди только и знали, что Бли, да пили. 
строили, воздЪлывали землю и размножались. Это было 
время для ,агті", но не для „тагті“. Лишь когда мате- 
ріальныя требованія были нЪсколько удовлетворены. явились 
предпріимчивые византійць для того, чтобы украсить новыя 
церкви своими художественными произведеніями. Они и дали 
искусству Запада первую художественную окраску; тЪмъ не ме- 
HBe, OHH Bb то-же время привили молодымъ народамъ и схематич- 
ность ихъ изсохшаго искусства. МЪстные художники, стъснен- 
ные въ своемъ творчествЪ, съ одной стороны, устарълой 
цивилизащей востока, съ другой--своей собственной грубс- 
стью, то слЪпо подражали византійскимь образцамъ, то въ 
неуклюжихъ и безпомощныхъ попыткахъ старались творить 
изъ своего „нутра“. Въ первомъ случаь получалась скоче- 
нЪлая схема, во второмь--дикое варварство. 

Мин!атюры въ манускриптахъ ирландскихъ, галльскихь и 
нЪмецкихъ монаховъ скорье должны быть отнесены къ HC- 
кусству чистописанія, нежели къ живописи. Изъ завитковъ 
и изгибовъ составлялись человЪческія фигуры— совершенно 
каллиграфически. Въ станковой живописи “) художники 
старались иногда освободиться отъ византійской окоче- 
нЪлости; они дерзали писать’ гигантсюя распятія. бра- 
лись за иллюстрацію происшествій, въ .которыхъ требовалось 
больше движенія, какъ-то за сцены изъ легендъ о мучени- 
кахъ, или за сцены изъ страстей Господнихъ, но всЪ эти по- 





*) Станковой живописью — Таѓетаегеі, peinture де chevalet- въ 
противуположность стЪнной, называются отдњльныя картины, писанныя 
художниками на мольбертахь--станкахь. 


пытки были неудачны, вслЪдстве неум%Ънія рисовать: фи- 
гуры получались у нихь топорныя, движенія неуклюжія, об- 
ee впечатлЪніе —чудовищное, грубое и отвратительное. Въ 
остальномъ они старались подойти къ иноземнымъ образ- 
цамъ, но это у нихъ выходило аляповато, Кажется, будто 
эти художники умышленно подражали какъ-разъ тому старче- 
скому, что было въ византійскихь оригиналахь, такъ какъ 
на болЪе позднихъ произведеніяхъ мозаичной живописи изо- 
бражались брюзгливыя, истощенныя фигуры, высохшія какъ 
мумій, со впалыми щеками и глубоко-лежащими глазами, со- 
старьвшіяся въ бичеваніяхь и покаяни. И не только моза- 
ичная живопись не пр!обрЪтала больше жизни — напротивъ 
того она становилась все болЪе тоскливой и неподвижной. 
ВслЪдствіе того, что мозаика давала вообще тонъ всему ху- 
дожественному творчеству, и во фресковую живопись и 
въ живопись на стеклЪ проникъ тотъ же аскетическій, „ка- 
менный“ стиль. Взоръ этихъ ликовъ не дрогнетъ; ничего въ 
нихъ не говоритъ о томъ, что они слышатъ молитвы людей, 
что они милостиво могутъ утЪшить и великодушно простить. 
Стропе, какъ судьи, они неподвижно смотрятъ внизъ на че- 
ловЪчествб, безжалостные и величавые, точно грозныя скри- 
жали закона. Они требуютъ подчиненія, трепета и послуша- 
нія, но не сулятъ ни милости, ни утЬшенія, ни спасения. 
А человЪчество все-же нуждалось въ любви и утЪшеніи. 
ПослЪ того, какъ оффищальныя формы культа окостенЪли 
въ бездушной застылости, люди снова стали искать личнаго 
общеня съ Богомъ, снова хотЪли почитать его, какъ дитя 
отца, а не какъ слуга своего господина. Людямь хотЪлось 
такихъ святыхъ, которые, полные доброты и любви, сжали- 
лись бы надъ грьшниками, а не заставляли бы ихъ трепе- 
тать передъ своею безсердечною строгостью. Это стремле- 
не выразилось въ великомъ церковномъ движеніи, проявив: 
шемся въ ХП вЪкЪ. Католичество, занятое міровьми вопро- 
сами, совершенно позабыло о потребностяхь отдЪльныхъ 
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людей. Пока длилось возбужден!е, появившееся во времена 
крестовыхъ походовъ, возможенъ былъ самообманъ относи- 
тельно собственной душевной пустоты, но когда воинствен- 
ное ликоване затихло, то тъмъ болЪе она стала ощутитель- 
ной. Народъ требовалъ духовенства, которое принимало-бы 
участе въ его горестяхъ и радостяхъ, говорило-бь не по 
латыни, а на его собственномъ нарЪчи, толковало-бы Еван- 
renie, не вдаваясь въ схоластическую игру словъ, но излагая 
его такъ-же патр!архально-просто, какъ Христосъ, въ Своей 
нагорной проповЪфди. Уже вьступиль Петръ Вальдусь, но 
церковь прокляла его какъ еретика; Франциска Ассизскаго 
постигла лучшая участь. 

Когда онъ началь свою проповЪдь, по міру пронеслось 
весеннее настроене. Людямъ казалось, какъ-будто пришель 
новый Месся. Францискъ точно вновь основалъ хриспан- 
ство, возстановивь религію чувства вмЪсто окоченъвшей 
вЪры въ букву. Любовь перекинулась мостомъ черезъ про- 
пасть, до тьхь поръ зявшую между Богомъ и челов%че- 
ствомъ. Мистика отняла у Божественнаго его устращающую 
суровость, сообщила ему чувствительную, человЪческую душу. 
Маря, юная матерь Божя, стала центромъ всего культа. 
Отчасти, въ этомъ обожани Мари слышались еще по- 
слъдне отголоски рыцарскаго поклоненя женщинЪ кресто- 
носцами и миннезингерами, отчасти, также самая личность 
Марти болЪе отвЪчала сердечной потребности времени своею 
нЪжностью, своей безпомощною женственностью, чЪмъ тра- 
гическій образь Сына Божьяго и строгая царственность 
Бога Отца. Ей посвящаетъ Францискъ лепетъ своихъ лю- 
бовныхъ пЪсень, подобно тому какъ миннезингеры обраща- 
лись къ своей владъчицЪ, къ ихъ „liebe Frouwe“; ей во 
славу раздавался каждый вечерь привЪтливый звонъ „Ave 
Мапа“ съ башенъ францисканскихъ церквей. 

И не только Францискъ приблизилъ Божество къ 
человьку, онъ примириль его и съ животными и съ 


природой: какъ во дни эллинства мръ проникся панте- 
истическимъ духомъ. Средне вЪка видЪли въ животныхъ 
лишь враждебныя Богу существа, творенія сатаны, заколдо- 
ванныхъ демоновъ; Францискъ же назьваль ихъ своими 
„братьями и сестрами“. И животныя были благодарны ему 
за его любовь: красношейки кормились за его столомъ, а 
полевыя птицы внимали его проповЪди. Такъ же и съ при- 
роды снялъ онъ то прокляте, которое наложило на нее мо- 
нашеское богослове. Онъ взывалъ къ лугамъ и виноград- 
никамъ, къ полямъ и лЪсамъ, къ рЪкамъ и горамъ, чтобъ 
они хвалили Всевышняго. Все мірозданіе являлось въ его 
представленій порожденемъ Божественной любви; Богъ xe- 
лалъ видЪть людей счастливыми и лишь на радость своимъ 
дЪтямъ на землЪ ниспосылалъ онъ весну и теплое дуно- 
вен!е вЪтерка. 

Эти перемфнившеся взгляды оказались не безъ вляня 
и для искусства. Природа была обезгрьшена Францискомъ 
и могла стать предметомь художественнаго прославления. 
Поэтому на мЪсто сплошнаго золотого фона, до сихъ поръ 
служившаго для того, чтобы отдЪлять лики святыхъ отъ 
всего земнаго, появляется пейзажъ: розовые кустарники и 
райскіе сады, въ которыхъ поютъ птички и мирно живутъ 
звъри рядомъ со святыми. Но въ особенности зтотъ перево- 
роть ясен» въ психологическомъ отношен!и. Подобно тому какъ 
францисканское церковное пініе, полное искренняго чувства, 
возникло изъ релипознаго вдохновенія, такъ точно въ кар- 
тинахъ душевная благодать замфняетъ окоченЪлую величе- 
ственность византійскаго стиля. Святые, бьвшіе прежде столь 
мрачными и строгими, становятся добрыми и ласковыми, 
какимъ былъ самъ „Poverello“. У Мари и миловидныхъ, 
любящихь дфвъ ея „свиты“ искусство обучается тому, чего 
ему всего болЪе не хватало: выражен!ю душевнаго. 
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2. Мистицизмъ въ станковой живописи. 


Уже одно то характерно для переворота, произошедшаго 
въ душевной жизни, что станковая живопись, игравшая до 
сихъ поръ совершенно скромную роль, стала теперь давать 
тонь всему художественному творчеству. Въ самомъ способь 
производства мозаикъ лежала невозможность достичь ка- 
кихъ-либо художественныхъ успЪховъ и какого-либо одухо- 
творенія образовъ. Живописець не могъ высказаться непо- 
средственно, такъ какъ онъ приготовлялъ лишь картонь, по 
которому затьмь уже ремесленники изготовляли мозаичную 
картину. Теперь-же на мЪсто этого безличнаго стиля, въ 
холодномъ матералЪ котораго застывало всякое чувство. 
появилась новая техника, дававшая мастеру возможность 
написать свои мысли безъ чужаго посредничества, выразить 
легкими мазками и болЪе тонкіе оттЪнки настроения. 

Однако зтоть перевороть произошель не сразу. Какь 
ни старалось искусство слЪдовать новому духу времени, оно 
всетаки находилось подъ давленіемъ тысячелЪтней традицій. 
Византійская схема долгое время еще преобладала и искус- 
ство лишь постепенно освобождалось отъ нея; новое настрое- 
не лишь иногда прорывалось сквозь завЪщанныя преда- 
немъ формы. 

Въ болЪфе древнемъ искусствь Марія изображалась обык- 
новенно одинокой, съ поднятыми къ молитвЪ руками; рЪ- 
же встрЪчались изображенія Мадонны съ младенцемь Хри- 
стомъ (хотя и существуетъ легенда, что уже евангелистъ 
Лука написалъ такую картину), но и въ этихъ случаяхъ 
Марія сохраняла свою величественную неподвижность. За- 
стылая и обращенная лицомъ къ зрителю, она возсЪдаетъ 
въ видь носительницы Сына Божьяго, лишенной всякой во- 
ли и всякаго чувства. Младенець же—скорфе маленькій 
мущина или миніатюрный герой, нежели дитя, —изображается 
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важно стоящимъ на ея колЪняхъ, держащимъ въ одной 
рукЪ свитокъ, символь своего учительства, другою торже- 
ственно давая благословеніе. 

Древньйшія картины ничфмъ не отличаются отъ 
этихъ мозаикъ. Отчасти чтобы напоминать металлическій 
блескъ прежнихь алтарей—до ХІІ вка было въ обычаЪ 
украшать алтари исключительно реликваріями, сдьланньми 
изъ драгоцфнныхъ металловъ, — отчасти изъ за сосЪдства 
съ раззолочеными мозаиками и яркой живописью на стекл, 
картины также должны были обладать большимъ блескомъ. 
Поэтому, фигуры какъ на мозаикахъ, выдЪляются на золо- 
томъ фонЪ, ихъ основныя краски: красная, синяя и золотая. 
Сами фигуры сохраняютъ все еще строгую торжественность 
византійскихъ типовъ. Тождественны головы Мадоннъ съ боль- 
шими, прорЪзанными глазами и длиннымъ острымъ носомъ, 
а также равнодушный видъ, съ которымъ она держитъ, сво- 
ими длинными, костлявыми руками младенца, все еще имЪю- 
щаго старческія черты византійскаго Христа. Долгое время 
не было и сльда какого бы то ни было новшества или 
повъшеня чувства въ живописи. 

ПеремЪна дЪлается замбтной лишь въ KOHUS ХІІІ вЪка 
въ произведеняхъ флорентійскаго художника Чимабуэ. У 
него младенецъ |исусъ пр!обрЪтаетъ болЪе дЪтскій обликъ, 
становится привЪтливЪе, а легкій наклонъ головы Мадонны 
выражаетъ, что она слышитъ молитвы людей и можетъ 
придти къ нимь на помощь, вымолить для нихъ прощеніе. 
Миловидность и мягкая задушевность озаряютъ угрюмыя, 
жесткія черты ея. Вазари имЪлъ именно это въ виду, когда 
писалъ о Чимабуз, что онъ внесъ въ искусство „больше 
любви“. 

Тихому горному городу СенЪ удалось еще лучше олице- 
творить идеалъ Мадонны мистиковь, нежели ТосканЪ. Ci- 
енцы были первыми лириками новаго искусства. Они сооб- 
щили своимъ картинамъ грацію и чистоту отдЪлки, роскошь 
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красокь и позолоты, напоминающія Византію, но въ то-же 
время въ ихъ произведеняхъ отразилось и то нфжное чув- 
ство, которое появилось лишь съ Францискомь. Византійское 
искусство подчеркивало старчество, у нихъ же царили юность 
и миловидность; тамъ все казалось окоченфлымъ и чопор- 
нъмъ, здфсь же все было стройно, гибко и изящно. Ka- 
жется, какъ будто каменные своды церквей вдругь стали 
прозрачными и какъ будто люди взглянули вверхъ въ на- 
стоящее небо, гдЪ витають въ пЪніи и хвалахъ Всевышнему, 
вЪчно юныя, эфирныя созданія, которыя смотрятъ на чело- 
вЬчество со взоромъ, полнымъ любви. 

Дуччіо даль первый примЪфръ въ большой Мадонн% въ 
Сенскомъ соборЪ. Его Марія уже не строга и не величественна, 
но милостива и ласкова. Она полна сострадан!я къ томящей- 
ся душі вЪрующаго; тихая, задумчивая грусть озаряетъ ея 
черты; и къ младенцу ея отношен!е иное: она чувствуетъ 
себя нЪжной матерью, а не безучастной носительницей Бога. 
Амбруоджю Лоренцетти, тихій поэтъ, изображалъ ее, ньжно 
прижимающей къ своей щекЪ щечку младенца, или кормя- 
щей его грудью, исполненной материнской гордости и въ 
то же время покорной и робкой. 

Подобный же шагъ отъ застылости къ чему то болЪе 
одухотворенному можно прослЪдить въ цфлыхъ заданіяхъ — не 
тілько въ главныхъ фигурахъ. Чтобы усилить душевное 
впечатльніе, художники охотно вносили въ свои KOM- 
позицій ангеловъ и святыхъ, въ радости и печали KO- 
торыхъ, настроеніе главнаго происшествія находило себЪ гар- 
моническій отзвукъ. Прежде Вознесене Мар!и изображалось 
въ замороженной окоченЪлости — теперь-же въ ея глазахъ 
свьтится благодарность и порывъ къ небесному; вокругъ 
поютъ и играютъ ангелы на разныхъ инструментахъ; все 
полно ликующей праздничности. Прежде, въ вЪнчани Ma- 
рій, Христосъ изображался въ застылой позЪ, возлагающимь 
вЪнецъ наголову совершенно неподвижной Богородицы; теперь- 
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же она въ смиренномь экстазЪ скрещиваетъ руки. Спаситель 
благословляетъ ее, а святые и музыцирующіе ангелы 29329- 
цаютъ священнодЪйств!е въ радостномъ изумлени. Въ . 572- 
говъщени“ художники старались выразить робкое замъ::з- 
тельство Марги и дЪтски-чистое рвен!е Божественнаго 25ь77- 
ника. Даже распятія, имЪвшія прежде ужасающій видъ. 2ъ-3а 
аляповатыхъ черныхъ контуровъ и неуклюжаго зеленоватаг? 
тЪла, теперь пробрЪли священное настроеніе, полное тихой 
грусти. Изъ глазъ Спасителя свЬтится безропотная moop- 
ность, вокругъ креста стоять друзья, погруженные въ M224- 
ное раздумье: одни прижимають руки къ груди, друге re 
дымаютъ ихъ, выражая свое изумлене и почитане, третьи. 
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закрывши лицо, плачутъ горькими слезами. 

Подобная-же перемЪна произошла въ XIV вькь и въ rev- 
манской живописи. Идеалы мистиковъ воплотились тамъ даже 
чище, вЪроятно изъ-за того, что мечтательность болЪе сзо?- 
ственна нЪмецкому характеру, чЬьмь характеру итальяннезъ. 

И въ Германи— въ особенности въ Вестфали— преж-= 
создавались напрестольные образа въ окоченЬломь мозан<- 
номъ стиль. Осанка фигуръ была застылая, выраженіе—без- 
жизненное. ВсЪ контуры обводились строго стилизозанной ля- 
ней; глаза, носы, бороды, складки одеждъ, крылья акге- 
ловъ— все, хотя и писано кистью, однако производить 5те- 
чатльніе какь-будто оно составлено изъ мозаичныхъ KAMY- 
КОВЪ. 

Пражская и Нюренбергская школы отъ этого далеко нг 
ушли. Въ ПрагЬ, превращенной Карломъ IV въ художест- 
венньй центръ, нЪкїй мастерь Теодорихь разработаль спе- 
цифически-средневьковой стиль до вьсшаго совершенстзз. 
ВсЪ его фигуры полны мрачной царственности и строгаго 
величія; головь мощнь, взорь грозень, облаченія торжест- 
веннь--все опять-таки отвЪчаетъ вполнЪ требованіямь мозз- 
ичнаго стиля. Нюренбергць хотЪли было слЪдовать новому 
духу времени; ихъ произведенія, дЪйствительно, мягче. не- 
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жели произведеня пражскихъ мастеровъ, но зато они имЪ- 
ють какой-то доморощенный и чрезмфрно „благоразумный“ 
видъ. Строгое великолЪпіе средневЪкового стиля было утра- 
чено нюренбергскими художниками, а отдаться откровенно 
той любви къ Богу, о которой училь Францискъ, они-- 
жители суетнаго, торговаго города—не были въ состоянии. 

Кёльнъ, окруженный поэзіей стародавней истори, CBA- 
той Кёльнъ, въ которомъ возникъ величайший изъ средне- 
вьковьхь соборовь, былъ и для живописи нЪмецкимъ Ассизи. 
Здьсь въ XIV вЪкЪ жили велике мистики: Альбертусъ Mar- 
нусъ, мастеръ Зкардть, Таулеръ изъ Страсбурга и Сузо,— 
апостолы того же ученя, которое проповЪдовалъ Фран- 
цискъ въ Итали. Серафическій святой нашель себЪ въ 
особенности въ Сузо родственнаго по идеямъ послЪдователя. 
Вся жизнь Сузо была вЪчной „любовной борьбой“, его обо- 
жане Мадонны им%ло характеръ почти чувственной страсти. 
Онъ называлъ ее сердечнымъ другомъ, просилъ ее, чтобъ 
она согласилась быть его повелительницей, такъ какъ HX- 
ное, молодое сердце его не могло обойтись безъ любви. 
Ночью онъ томился по ней, а утромъ слалъ ей свои при- 
вЪтствія; когда-же въ майске дни молодые парни воспЪвали 
своихъ подругь, тогда и Сузо посвящалъ свою пЪсню Благо- 
датной. Ему казалось, что онъ видитъ ее на самомъ Lnb, 
въ бЪлой одеждЪ, съ вЪнкомъ изъ розъ въ бЪлокурыхъ золо- 
тистыхъ волосахъ, что онъ слышитъ пфне, подобное звукамъ 
эоловой арфы. И картины того времени ничто иное, какъ 
мистическія видЪнія, перенесенныя въ живопись, эфирные и 
нЬжные сны мечтателей, удалившихся отъ міра. Марія до 
тЪхъ поръ изображалась строгой, величественной царицей, — 
теперь-же прекрасной дЪвственницей, полной юношеской 
прелести и окруженной, какъ принцесса, свитою кроткихъ 
дЪвицъ. Маленькія нфжныя идилли замЪнили величавое, MO- 
нументальное искусство. 

Основателемъ этого стиля еще недавно считался мастеръ 
Вильгельмь, однако изученіе памятниковь, помЪченныхъ 
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достов$рными годами показываетъ, что отъ 1358 до 1372 г. 
когда какъ разъ работалъ этотъ Вильгельмъ изъ Герле, 
кёльнская живопись находилась еще въ полной зависимости 
отъ средневЬкового стиля. Жёстко нарисованныя фигуры. съ 
угловатыми движенями и неуклюжими руками, нисколько не 
похожи на Tb хрупкія созданія, сь мягко-изогнутой осанкой, 
которья появились въ живописи въ послЪдующій періодь и 
стали такъ типичны для кёльнской школы. Творцемъ этого 
новаго стиля слЪдуетъ скорЪе считать Винриха изъ Везеля, 
принявшаго, по смерти Вильгельма, его мастерскую и за- 
тЪмъ царившаго надъ всей художественною жизнью Кёльна 
съ 1390—1413 годъ. Имъ, а не мастеромь Вильгельмомь, 
созданъ знаменитый алтарь Мари, въ которомъ особенно 
ясно выразилось пробуждене новыхъ воззр%ній. 

Впрочемъ, не всЪ картины этого алтаря писаны одной 
рукой. Грубоватыя сцены страстей Господнихъ въ верхнемъ 
ряду, вЪроятно, кисти какого-нибудь подмастерья, работав- 
шаго еще въ старинномъ духЪ. Винрихъ написалъ шесть 
среднихъ досокъ, въ которыхъ онъ сь очаровательною свЪ- 
жестью разсказалъ дЪтство Христа. Ему самому также не 
удавались оживленные, полные страстнаго порыва эпизоды, 
за которые онъ брался впослЪдстви. Его нЪжное, лириче- 
ское дароване лишь тогда было на мЪстЪ, когда онъ изо- 
бражалъ тихихъ Мадоннъ или милую женственность. Глядя 
на его картины, совершенно не обращаешь вниманія на тон- 
кія и хрупкія тЪла его дЬвь, облаченныхъ въ просторныя 
одъяня, такъ сильно впечатлЪніе отъ ихъ карихъ глазъ, 
въ которыхъ свЪтится томлен!е по небесной жизни, ожиданіе бо- 
жественнаго жениха. Мечтательно склоняются головки; плечи 
узкія и грудь совершенно плоская; руки слабыя и худыя съ 
эфирно-прозрачными пальцами. Даже бородатые мужчины не 
имЬють въ себЪ ровно ничего сильнаго и мужественнаго; 
они смотрятъ на окружающій міръ робко и смиренно, задум- 
чиво какь дЪти. Припоминается ученіе мистиковь, которые 


видЪли въ здоровомъ тЪлЪ величайшее препятств!е на пути 
къ спасенію и сознаешь, что все преимущество этого искус- 
ства кроется исключительно въ такомъ подчинени тЪлес- 
наго духовному. Только благодаря тому, что Винрихъ ото- 
двинулъ все матеріальное на задній планъ, онь могь такъ 
ясно и чисто выразить чувство, къ которому стремился. 
„ Типичное сходство фигуръ между собой, тонкій овалъ голо- 
вокъ, хрупкое изящество тЪла, - переносять зрителя въ да- 
лекую страну, rab все пріятно и прекрасно, rib чувства 
нЪжны и утонченнь, переносять его въ рай, въ которомъ 
гармонія небесньхь сферь не нарушается ни единымъ гру- 
бымъ диссонансомъ“. 

„Учене мистиковъ побудило также художниковъ прибЪгать 
иногда къ пейзажу, для того, чтобы усилить райское настосе- 
не картинъ. Въ Итали Францискъ, а въ Германи Сузо 
освободили природу отъ прокляпя монашескаго богосло- 
вія. Въ видъняхъ Сузо часто встръчаются цвЪты, въ осо- 
бенности розы, райскіе сады, въ которьхь прогуливается 
Мадонна“. Онъ описываетъ рай въ видЪф прекрасной долины. 
гдь благоухаютъ лили, розы, фіалки и ландыши, гдЪ чи- 
жики и соловьи днемъ и ночью распЪваютъ чудныя мелод!и. 
Потому и Винрихъ такъ любилъ изображать Мадонну на 
открытомъ воздухЪ, на усЪянныхъ цвЪтами лужайкахъ, въ 
сопровожден!и нЪжньхъ дЪвъ, Св. Екатерина стоитъ KO- 
льнопреклоненная передь Марей, протягивая руку для ми- 
стическаго обрученія съ младенцемъ |исусомъ, Св. Агнеса 
играетъ съ овечкой; другія святыя читають вслухь Божей 
матери изъ драгоцфнныхъ книгь, играютъ на разныхъ инстру- 
ментахъ, собираютъ цвЪты или обучаютъ младенца игрЪ на 
цитрЪ; къ нимъ присоединяются рыцари, стройные какъ дЪ- 
вушки, ведуще съ ними благонравные разговоры; кругомъ 
все цвЪтетъ, зеленфетъ и благоухаетъ. 

Произведеніями такого рода закончилось средневЪковое 
германское искусство; то бьль послЪдній звукъ тЬхь чистыхъ 
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гармоній, которыя доносились изъ міра, раскрытаго Св. Фран- 
цискомъ и Сузо. 


3. Зпическій стиль Джотто. 


Проповідь Св. Франциска не только углубила душевную 
жизнь и тЪмъ подготовила почву для той чувствительной, 
лирической живописи, которая цвіла въ Кёльн и Сен, 
но вмЪстЪ сь тъмъ она превратила догматическаго Христа 
въ Христа индивидуальнаго, такъ какъ она выдвинула Его 
земную жизнь, представила его человњкомъ среди другихъ 
людей и тЪмъ самымъ сдЪлала для всЪхъ евангельскія со- 
бытія болЪе близкими и раскрыла въ зтомъ ,зпось" новый 
источникъ вдохновеня для художниковъ. Но еще болье 
жизнь самого святаго, со всЪми ея лишенями и чудесными 
перипепями, представляла богатый матералъ для разработки: 
эпически— широко, въ большихъ монументальныхъ картинахъ 
нужно было описать то, что Францискъ пережилъ и совершилъ. 

Недостатка въ стЪнахъ въ Итали не было, такъ какъ 
готическая архитектура тамъ была иная, нежели на сЪвер%. 
Основнымъ принципомъ ея было то, чтобы при помощи огра- 
ниченнаго количества устоевъ покрыть широко-раскинутыми 
сводами обширныя внутренности церквей *), а получавшіяся 
такимъ образомъ ровныя поверхности, между этими рЪдкими 
устоями, сами собой напрашивались на украшенія живо- 
писью, вслдствіе чего фрески и явились главньйшимь фак- 
торомъ въ итальянскомъ художественномь творчествЪ. 





*) Въ зтомь мість авторъ противорЪчитъ себЪ или, вЪрнЪе, здЪсь 
какъ-будто пропускъ. Выставляемый имъ за основной, принципъ италь- 
янской готики отлично подходитъ для сЪверной и наоборотъ на самомъ 
ділі основной принципъ итальянской готики заключается въ томъ, чтобъ 
сплошными стЪнами, въ которыхъ продвлань: лишь небольшя отверстія, 
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Легенда о ФранцискЪ не имЪла никакихъ традицій, освя- 
щенныхъ стариной. При этой новой задачЪ художники вдругъ 
получили свободу, послі того какъ они, одинъ за другимъ. 
ограничивались въ продолженіи столЪтій тъмъ, что писали 
условныя образа Христа и Мари, образа, на которыхъ 
каждое движене, каждую складку нужно бьло написать 
согласно постановленю церкви. Сцены изъ жизни Фран- 
циска можно было изображать по разсказамъ монаховъ или 
жизнеописанію Бонавентуры. ВмЪсто ,спокойньхь" иконъ 
теперь нужно было описывать оживленныя дЪйствя и собы- 
пя. Для разрьшенія такихъ задачъ не достаточно было 
одной чувствительной мечтательности или погружен!я въ 
мистику — для этого требовалась мужественная творческая 
сила и извЬстньй реализмъ. То, что на мЪсто вЪчно тожде- 
ственныхъ небесныхъ ликовъ, теперь, впервые, явились реаль- 
ныя, почти современныя существа, означало полный разрывъ 
искусства со средневЪковой традищей. Не случайно для раз- 
рЪшеня этой задачи былъ призванъ городъ, которому He- 
чего было порывать съ какими-либо преданіями, такь какъ 
въ продолжене среднихъ вЪковъ онъ безмолвно стоялъ въ 
сторонь: не вЪчный Pum», не гордая Венеція или могуще- 
ственная Пиза, а юная Флоренція, вступившая тогда въ 
культуру и искусство Итали съ новыми непочатыми силами, 
Сена, тихій горный городъ и Кёльнъ, святой Кёльнъ, вы- 
разили мистическе идеалы треченто, великій-же Джотто, на 
ряду съ этими лириками и мистиками, является какъ эпикъ 
и реалистъ XIV вЪка. 

Въ первый разъ ему удалось высказаться въ надгроб- 
номь храмь Св. Франциска въ Ассизи. Джіованни Чимабуз, 
которому поручено было росписать стЪнь этой церкви, взялъ 
прежняго пастуха Джотто вмЪстЪ съ другими подмастерьями 
къ себЪ на помощь и предоставилъ ему, для самостоятель- 
наго выполненія, картины изъ легенды Св. Франциска, кото- 
рьми Джотто и покрьль стьнь верхней церкви. ПослЪ того, 
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какъ онъ поупражнялъ свои силы на этой задачЬ, принуж- 
денный изображать современность, и такимъ образомъ осво- 
бодился отъ оковь византійства, онъ и на старое взгля- 
нуль съ новой точки зрЪнія: послЪ легенды о ФранцискЪ 
онъ совсфмъ по новому изобразиль жизнь Христа въ фре- 
скахъ Падуанской церкви „Арены“. КромЪ того онъ на- 
писалъ еще въ нижней церкви въ Ассизи олицетвореня 
трехъ обЪтовъ францисканскаго ордена: бЪдности, послу- 
шаня и цЪломудрія, а также „торжество“ Св. Франциска, 
создалъ еще обширныя произведеня (нънЪ уничтоженныя) 
въ различныхъ другихь городахъ Италіи — въ РимЪ, Ра- 
веннь, Римини и НеаполЪ, въ 1334 г. вернулся во Фло- 
ренцію, гдЪ`былъ назначенъ строителемъ собора и Kamna- 
нилы и гдЪ онъ, какъ живописець, обнаружилъ еще обшир- 
ную дьятельность, расписавъ фресками только-что выстроен- 
ную францисканскую церковь Санта-Кроче. Три года спустя 
послЪ своего возвращеня, 8 Января 1337 r., онъ умеръ. 
Бокаччо написалъ о немъ въ ДекамеронЪ: „Джотто былъ 
такимь геніемъ, что въ природЪ не было предмета, который 
онъ не сумЪлъ-бы изобразить такъ, что онъ не только по- 
ходилъ на дЪйствительность, но ею самою казался“. А Поли- 
ціань говорить за Джотто въ его надгробной надписи: „Ше 
ego sum рег quem natura extincta revixit“. 

Однако подобная похвала натуралисту Джотто, noka- 
жется современному глазу очень преувеличенной. Кто подой- 
детъ къ произведеніямъ его съ реалистической мЪркой, за- 
имствованной у искусства позднЪйшихъ зпохь, тотъ не пой- 
метъ его намЪрений. 

Правда, онъ изумляетъ иногда совсЪмъ современнымъ 
натурализмомъ, особенно въ тЪхъ случаяхъ, когда ему нужно 
изобразить нЪчто необычайное и экзотичное; такъ напр. въ 
свить трехъ волхвовъ въ церкви въ Ассизи находятся Yy- 
десные представители монгольской расы со вдавленными но- 
сами, желтой кожей и черными какъ смоль волосами; также 


и головы нубійцевь, въ церкви Санта Кроче, поражаютъ 
своею зтнографическою достовЪрностью, но уже то, что они 
такъ бросаются въ глаза, показьваєть, какими рЪдкими 
исключенями подобныя вещи были у Джотто. Онъ какъ и 
прежніе художники имЪетъ одинъ вЪчно повторяющійся типъ, 
жесткое, точно вырЪфзанное изъ дерева лицо съ выступаю- 
щими скулами, миндалевидными глазами и прямымъ, такъ на- 
зываемымъ греческимъ носомъ. Изучен!е голаго тЪла не было 
еще въ духЬ времени и потому рисунокъ Джотто выдержанъ 
въ совершенно общихъ чертахъ въ тЪхъ нагихь фигурахъ, 
которыя встрЪчаются на картинахъ распятія или крещенія 
Христа. 

Что же касается одеждъ, то онъ иногда прибЪгалъ къ 
тогдашнимъ модамь, какъ напр. на той же фрескЪ поклоне- 
нія волхвовь, но пользовался ими только для фигуръ, кото- 
рыя онъ желалъ противупоставить главньмь---специфически- 
христіанскимъ дЪйствующимъ лицамъ. Святымъ онъ оста- 
вилъ торжественную „идеальную“ одежду, которую средневъ- 
ковые художники заимствовали у древнихъ; они у него 
всегда съ непокрытыми головами, одЪты въ тогу, тунику, и 
обуты въ сандали. 

Какъ въ изображеніи человЪка, такъ и въ изображеніи 
звврей онъ далекъ отъ правды. Лягавая собака, бросающая- 
ся къ Св. Тоакиму на одной изъ Падуанскихъ фресокъ, оселъ, 
на которомъ Ъдетъ Св. |осифъ и три верблюда на фрескь 
поклоненя волхвовъ въ Ассизи, въ натуралистическомъ от- 
ношени, пожалуй, самое выдающееся, что Джотто даль въ 
изображен!и животньхь. Овць-же, которыхъ прежній пастухъ 
долженъ былъ-бы хорошо знать, нарисованы напротивъ того 
менЪе правильно, а лошадь осталась для него навсегда ка: 
кой-то непонятой „машиной“. 

Еще болЪе странными кажутся фоны его картинъ: всЪ 
эти постройки, правдивыя въ своихъ деталяхъ, какъ цЪлое 
не представляють чего-либо правдоподобнаго. Онъ слишкомъ 
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малы, въ перспективномъ отношен!и далеко не важно нарисова- 
ны и по отношен!ю къ человЪческимъ фигурамъ не пропорціо- 
нальнь--люди часто больше домовъ, въ которыхъ они живутъ. 
Какъ пейзажистъ, онъ также совершенно примитивенъ. Приро- 
да представляется ему какъ бы состоящею изъ странныхъ зуб- 
чатыхъ, голыхъ скалъ, на которыхъ тамъ и сямъ произростаютъ 
Kakie то стволы, имЬющіе вмЪсто всякой листвы не болће 
дюжины листьевъ, точно вырфзанныхъ изъ жести. Живо- 
писныя стороны пейзажа: ріки, долины, холмы и лЪса, 
суровая или веселая растительность, интересовали Джотто 
такъ-же мало, какъ и другихъ мастеровъ треченто. „Если 
хочешь хорошо изобразить горы, которыя казались бы по- 
хожими на дЪйствительность, то возьми больше, необте- 
санные камни и срисуй ихъ“. Это предписане Ченнини-- 
характерный документъ пониманія природы въ тЪ времена. 
когда дерево означало лЪсъ, а камень —гору. 

И колорить Джотто далекъ отъ дЪйствительности, He- 
смотря на то, что онъ отличается своей свЪтло-выдержанной 
гаммой отъ причудливо-варварскихъ красокь византійцевъ. 
Случается, что онъ пишетъ лошадей красными, деревья си- 
ними, видно онъ не только не могъ, но даже и не хотЪлъ 
выразить вещественную разницу предметовъ между собой, 
будь то архитектура, одежда или нагое тЪло. 

Однако для того, чтобы установить значене какого-ни- 
будь художника, его нужно сравнивать съ предыдущимъ 
искусствомъ, а не съ посльдующимь. Тогда насъ уже пора- 
зить расширене творческой области, которое произошло 
благодаря Джотто. Византійское искусство дало лишь зако- 
номбрное, на вЬки утвержденное спокойств!е божественнаго 
начала, представило его въ гіератической окоченЪлости, стоя- 
щимъ выше всЪхъ времень и внЪ всякаго пространства. 
Иногда лишь, и то робко, художники пробовали изображать 
оживленныя сцены. Джотто повернулъ искусство къ дЪЙ- 
ствію, даль не отвлеченное нЪчто, а случившееся, вмЪсто цер- 
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ковныхъ образовъ онъ писалъ Ьлие глосы. пЪлмя драмы. 
Онъ сдЪлался первымъ историческимъ живописиемь христ!- 
анскаго искусства. 

И, если строго придерживаться того. чтобы всегда сооб- 
разоваться только съ предмдушимъ. а не съ послЪдую- 
щимь, то сейчасъ же станетъ ясно. какую массу техмическихь 
открытий Джотто долженъ былъ сначала саћлать для тото. 
чтобы основать атсть свой новый стиль. Фигуры далеко ме 
натуралистичны, но онъ первый сьуміль представить людей 
въ движеній: звЪрн не хорошо нарисованы. но онъ первый 
допустилъ въ свои фрески представителей животнаго цар- 
ства--четвероногихь и птиць, прислушигающихся къ про- 
повъди Св Франциска. Его пейзажи еще симвояичны, но 
все же онъ совершилъ крутой повороть тЬьмь, что вывеяъ 
фигуры изъ византійской отвлеченности и перенесь MIb въ 
улицахъ и площадяхь городовъ. 

Наконепъ многое, что кажется протизоръчащимъ права, 
объясняется не столько неумБлостью, скольжо требованіями 
высокаго стиля. Истинно безсмертног величе Джотто зни- 
дется, главнымъ образомь, на той властной увіренности, 
съ которой онъ установиль законы монументальнаго стивя. 
Джотто зналь еще то, о чемъ забыли позянійніє живо- 
писцы, а именно, что задача стьнной живописи вовсе не cCoO- 
стоить въ томь, чтобы достичь натураянстическаго зффек- 
та въ формахь и краскахъ, но что она лишь тогда соотзЪт- 
ствуетъ своей цЬли, когда остается въ границакъ чистаго 
декорированія плоскостей. Поэтому онъ служить крын 
кимъ связующихь звеномъ для искусства Kamero времени, 
насколько Пювисъ-де-Шаваннъ и яругіе художники нахоли- 
лись подь вліяніємь его фресокъ. ПослЪ того какъ закон- 
чилось реалистическое движене. длившееся вЪками, особенно 
стало ясно, чго Джотто уже шестьсоть яфть тому назанъ 
обладаль тЪмъ, чего мы теперь снова добизаемся; все его 





творчество было въ зависимости не отъ натуралистической, 
а отъ декоративной точки зрЪнія. Какъ pa3b тъмъ, что онъ 
жертвовалъ ради монументальнаго эффекта натуралистиче- 
ской правдой (которой и онъ могъ бы вполнЪ достигнуть) 
онъ въ самомъ корнЪ разрьшиль задачу стфнной живописи. 
Коасота живописи Джотто заключается въ величествен- 
ныхъ очертаніяхь, въ ясной группировкЪ, въ строгомъ под- 
чиненти всЪхъ частностей главной naeb. Онъ выбиралъ типы, 
простые и умЪренные по лицамъ и тфлосложен!ю для того, 
чтобы случайныя особенности не нарушали плавности ли- 
ній. Онъ избЪгалъ всякихъ „живописныхъ“ дополнитель- 
ньхь фигуръ, а ограничивался тЪмъ, что, съ лаконическою 
краткостью, излагалъ содержане темы въ наглядной худо- 
жественной формЪ. Такъ какъ высокая величественность мо- 
нументальнаго стиля не мирится съ крутыми поворотами и 
нерьшительньми жестами, то онь установиль для себя из- 
вьстную мимику, которая подобно письменному языку для 
одинаковыхъ вещей постоянно употребляла одинаковыя вы- 
раженя и тъмъ сразу уясняла зрителю то, что должны были 
говорить фигуры. Одного значительнаго взгляда, легкаго дви- 
женя руки и туловища, за которымъ слЪдуютъ складки CBO- 
бодно ниспадающей одежды, для Джотто было вполнЪ достаточ- 
но, чтобъ оттЪнить значеніе изображеннаго лица и выразить 
порывы его души. Такъ какъ онъ понималь стЪнную живо: 
пись исключительно какъ декорирован!е плоскости, то онъ 
избЪгалъ всякихъ пластическихъ эффектовъ, бьющихь на 
иллюзію дЪйствительности, работалъ въ томъ же стиль 
какъ и японцы, у которыхъ человЪческія фигуры не круглят- 
ся и не бросаютъ отъ себя тЪней. Его краски тоже должны 
были подчиниться декоративной цЪли, поэтому онъ не задумы- 
ваясь сознательно отступалъ отъ дЪйствительности въ тЪхъ 
случаяхъ, когда свЪтлая общая гармонія, блЪдный, гобелено- 
вый тонъ картинъ могли быть нарушены правдивыми крас- 
ками. Стилизація пейзажа явилась дальнЪйшимъ слЪдствіемъ 
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того же отношеня къ дЪБлу: пейзажь не долженъ былъ пр!- 
обрЪтать самостоятельнаго значення, а служить лишь допол- 
неніемъ къ главньмь линіямъ фигурь и потому онъ выдер- 
жант въ самыхъ простыхъ формахъ. Джотто отлично зналъ, 
что въ такихъ маленькихъ домахъ люди не могутъ жить, что 
растеня и деревья не ростутъ такъ симметрично, что скалы 
не походять на лЪстницы или конусообразныя вышки, но 
онъ ихъ писалъ такими потому, что погоня за натуралисти- 
ческимь впечатлрнемъ удалила бы его отъ цЪли. Если 
бы его дома были больше, то картины утратили-бы свою 
монументальность, а были-бы лишь архитектурными компо- 
зиціями или историческими жанрами въ стиль Джентиле 
Беллини; если бы онъ рисовалъ скалы не въ видь крутыхъ 
и прямолинейныхъ лЪстницъ, то онъ не былъ бы въ состоя- 
ній отдфлять такъ опредъленно планы, раздЪлять такъ ясно 
одинъ эпизодъ отъ другого. Наконецъ если бы онъ натура- 
листично трактовалъ деревья, то получился бы не только 
диссонансъ между ними и стройными, простыми лин ями PH- 
гурь, но потерялось бы и впечатлъне торжественности, KO- 
торое они производятъ какъ разъ своей стилизащей. Только 
благодаря тому, что онъ отрЪшился отъ всЪхъ натуралисти- 
ческихъ мелочей и упростилъ природу, онъ придалъ своимъ 
произведеніямъ ту крЪпкую замкнутость, то священное BE- 
личе, которыя наиболЪфе отвЪчаютъ требованіямь и стилю 
декоративнаго искусства. 

Только такой ясный и мужественный духъ, какъ Джотто 
могъ быть основателемъ этого стиля. ЗамЪчательно въ исто- 
рическомъ, вЪрнЪе психологическомъ отношен!и, что среди 
того религіозно-чувствительнаго поколЪнія жилъ человЪкъ, 
въ которомъ ничего мистическаго не было, и для того, чтобы 
удостовфриться въ этой особенности его характера доста- 
точно взглянуть на его Мадоннь. ОнЪ далеки отъ нЬжньхь 
и мистически задушевньхъ произведенй Сіенской и Кёльн- 
ской школъ; на нихъ лежитъ отпечатокъ извЪстной трезво- 
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сти, онь совершенно лишены граціи и поэзи. ВмЪсто того. 
чтобы стремиться, какъ ть художники, къ достиженію зфир- 
ной, небесной красоты, Джотто придалъ резлистичесий, 
чисто - жанровый характеръ этимъ картинамъ: млаленепъ 
Іисусь суетъ палець въ ротъ, играетъ съ птичкой. лЪзетъ 
къ матери на коліна. 

Немногія черты, извфстныя намъ изъ жизни Джотто, 
указываютъ на двойственность его положеня. Онъ прослаг- 
ляетъ обЪты францисканцевъ, самъ же вовсе не ставить 
бЪдность конечною цфлью своихъ стремленій. Онъ живопи- 
сецъ, но съ одинаковымъ успЪхомъ подвизается на самомъ 
матеріальномь изъ всЪхъ художественныхъ поприщь:--на 
архитектурЪ, требующей одной ремесленной дЪловитости и ма- 
тематической разсчетливости *) но не чувства. Онъ берется за 
мистическе сюжеты, но среди современниковъ считается 
очень разсудительнымъ человЬкомь, а свЪтскіе взгляды и 
насмЬшливыя шутки его представляють удивительный KCH- 
трастъ съ личностью святаго Франциска, прославителемъ 
котораго его чествуеть исторія искусствъ. Однако и въ его 
произведеніяхъ, такъ-же какъ и въ картинахь сіенцевь, про- 
глядъваетъ до нЪкоторой степени глубина душевной жизни, 
раскрытая св. Францискомъ — онъ мастерски передалъ всЪ 
движенія человЪческой души, гнЪвъ и смирене, любовь и 
ненависть, отвагу и покорность, но сдЪлалъ это безъ 
мистической мечтательности--благоразумно и „осязательно-. 
Его искусство ясно и прозрачно, говоритъ краткими, сжатыми, 
какъ математическое доказательство, фразами. Онъ не былъ 
знтузіастомь, но человЪфкомъ съ положительными, опредь- 


*) Мы никакъ не можемъ согласиться съ авторомъ въ томъ, что для 
архитектуры не нужно чувства; наоборотъ, намъ кажется, что не будь у 
средневЪковыхъ архитекторовъ чувства, самаго пламеннаго и возвышен- 
наго, имъ никогда-бь не создать готической архитектуры, повліявшей въ 
свою очередь рЪшительно на все средневЪковое искусство. 
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ленньми воззрънями, не мечтателемъ, но мощнымъ и здо- 
ровымъ работникомъ, обладавшимъ большой мужественностью. 
На цфлое столЪтіе впередь Джотто указаль пути итальян: 
скому искусству. 


4. Фресковая живопись конца треченто. 


ПослЪ того какъ Джотто „развязалъ языкъ“ живописи. го 
всей Италій началась необычайная дЪятельность. Во Фло- 
ренціи, въ церкви Санта-Кроче, rab Джотто создалъ свои 
послЪднія произведенія, молодымъ` художникамъ предстазля- 
лось широкое поле для работы и одновременно была роспи- 
сана церковь Санта - Марія - Новелла. Сена, лирическая и 
мистическая Сена, также послЪдовала эпическому духу вре- 
мени и украсила фресками свой Палаццо-Публико. Въ Кампо- 
Санто нынф дремлющаго, мертваго города Пизы, находится 
рядъ самыхъ сильныхъ произведен средневЪковаго искус- 
ства. Въ Падуф, произведеня Джотто въ Арень пробудили 
вкусъ къ монументальному искусству и мЪстнъе художники HC- 
пробовали свои силы въ церкви Св. Антонія и въ капелл% 
Св. Георг!я. 

Имена главньйшихь флорентійскихь живописцевь того 
времени: Таддео Гадди, Джоттино, Мазо ди Банко, Джованни 
да Милано, Андреа Орканья, Аніоло Гадди, Антоніо Вене- 
ціано, Франческо да Волтерра и Спинелло Аретино: — для 
Сены: Симоне Мартино, Липпо Мемми, Шетро и Амброд- 
жо Лоренцетти;--для Падуи: Альтикіеро да Дзево и Джа- 
kono д'Аванцо. Пиза, бывшая прежде центромъ пластиче- 
скаго искусства, теперь не имЪла собственньхь живописцевъ, 
кромЪ одного Франческо Траини, и поэтому, для вьполненія 
большихъ работъ, была принуждена выписывать художни- 
ковъ изъ другихъ городовъ. 
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Библія и легенды о святыхъ на первьіхь порахъ дали 
массу матеріала для художественной разработки, послЪ того 
какь Джотто уже изобразилъ жизнь Христа и легенды о 
св. ФранцискЪ и св. Іоаннъ. Собътя ветхаго и новаго завф- 
товъ, а также разсказь „legenda aurea“ были представлены 
въ картинахъ въ томъ же эпически наглядномь стилф, въ 
которомъ Францискь говорилъ свои проповЪли. 

Орденъ доминиканцевъ вступилъ затЪмъ какъ могуществен- 
ный двигатель въ художественную жизнь. Къ нищенствую- 
щимъ монахамъ-францисканскимъ, простымъ людямъ изъ на- 
рода, присоединились ученые адвокаты церкви, представители 
того ордена, который видЪлъ свою главную задачу въ науч- 
ной формулировкЪ и въ строгомъ охраненіи чистоты церков- 
ныхъ догматовъ. Искусство, развившееся подъ покровитель- 
ствомь доминиканцевъ, соотвЪтствовало окоченЪлому, строго 
схоластическому духу ихъ учен!я. 

Въ францисканскихъ картинахъ аллегор!и попадались 
лишь въ видЪ исключен, обыкновенно въ нихъ сохранялся 
простой легендарный тонъ; теперь-же требовались поучи- 
тельныя, аллегорическія композицій, которыя прославляли- 
бы систему и мораль святаго Фомы Аквинскаго, перво- 
учителя доминиканской схоластики. Удивительно, при этомъ, 
съ какимъ строгимъ, святымъ отношенемъ къ дЪлу худож- 
ники старались выразить на живописномъ языкЪ эти отвле- 
ченныя, едва поддающіяся изображенію, понятія. Въ знаме- 
нитомь „ТоржествЪ святаго Өомы“, написанномъ Франческо 
Траини, символически нужно было изобразить духовное воз- 
дЪйствіе, получаемое святымъ сь разныхъ сторонъ и ока: 
зываемое имъ въ свою очередь на вЪрующихъ; художникь 
изобразилъ это посредствомъ сложной системы лучей, ко- 
торые падаютъ на Вому и исходятъ отъ него. Въ фре- 
скахь Капеллы-ди-Спануоли при церкви Санта-Марія-Но- 
велла художники должны были выразить культурно-истори- 
ческое значеніе доминиканскаго ордена, его научную систему 
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и строгое охранене имъ истины: вокругъ трона намЪстника 
Христова расположились собаки Domini canes, ожидающія 
зова, чтобы броситься на волковь еретиковъ; далфе изо- 
бражены проповЪфдующ монахи и души грЪшниковъ, обра- 
щенныя ими на путь истинный, входящія въ царство небес- 
ное. Въ этой фрескЪ выражена практическая дЪятельность 
доминиканскаго ордена, на противуположной -- его научная 
дЪятельность: святой Фома возсЪдаетъ на готическомъ тронь, 
у подножя котораго сидять скорчившись побЪжденные ере- 
тики— Арій, Аверрой, и Савеллій, въ нижней-же части Kap- 
тины рядъ женскихъ фигуръ олицетворяетъ свЪтсюя и Ay- 
ховныя науки: одна изъ нихъ съ земнымъ шаромъ и мечомъ 
въ рукахь изображаетъ царственность, другая, со стрЪлой и 
лукомь--ужась войны, третья сь органомъ—музыку; компо- 
зиція дополнена еще нЪсколькими мужскими фигурами, пред- 
ставляющими разныя другія понятия. 

Политическія аллегоріи, которыми принято было укра- 
шать залы суда и городскихъ совЪтовъ, слфдуетъ считать 
нововведенемъ величайшаго поэтическаго генія того време- 
ни- Данте. ПослЪ того, какъ HMB былъ установлень идеалъ 
государственной жизни, Амброджо  Лоренцетти Сіенскій, 
могь написать свой фрески вь Палаццо-Публико, рисующія 
ужась дурнаго правленія и благодать хорошаго, отчасти вь 
видь бытовыхъ сцень, отчасти въ видЪ аллегорій. 

Подъ влянемъ Данте, а также обоихъ монашескихъ 
орденовъ, возникли т символическія и визіонерныя темы, 
которыя появились одновременно съ аллегоріями, и оно 
совершенно естественно, такъ какъ въ постоянныхъ указа- 
няхъ на Страшный Судъ, на рай и agb позть и проповЪд- 
ники BHIN самые дЪйствительные средства потрясать 
сердца. Монахъ Джіакомино да Вероне, описываетъ рай въ 
вид небеснаго царскаго двора: патріархи и пророки, oôna- 
ченные въ зеленыя, бълыя и синя одЪянія, апостолы на 
золотыхъ и серебряныхъ престолахъ, и мученики съ красными 


розами въ волосахъ, окружають Всевышняго, пребывая въ 
вЪчной радости; рядомъ съ Христомъ возсЬдаєть прекрас- 
ная какъ цвЪтокъ, Марія, которую ангелы посхваляютъ игрой 
на арфахь и пъніемъ ликующихь гимновъ. Адъ описывается 
этимъ же монахомъ въ видЪ города подземнаго царства, че- 
резъ который протекаютъ ядовитыя воды и надъ которымъ 
вмЬсто неба нависъ давящій, металлическій сводъ; черти 
большими палками бьютъ своихъ жертвъ, изо рта ихъ пышетъ 
пламя, они воютъ какъ волки и лаютъ какъ собаки. Данте 
облекъ эти идеи въ классическую форму; въ своей „Divina 
Comedia“ онъ не только догматически разработаль д%Ъленіе 
загробнаго міра на адь, чистилище и рай, но выяснилъ так- 
же образъ и степень наказаний. 

Подь влянемъ Данте и художники стали писать, на 
ряду съ типическими изображенями Страшнаго Суда, слож- 
ныя картины рая и ада. Въ особенности Орканья и вели- 
кій неизвЪстный мастеръ въ Пизанскомъ Кампосанто ст- 
личаются произведенями этого рода. Тогда какъ въ ви- 
зантійскихь изображеніяхь Страшнаго Суда все полно без- 
жизненной неподвижности, на ихъ картинахъ царитъ силь- 
нЪйшее одушевлене. Христосъ грозень, Мадонна молитъ за 
человЪчество, Апостолы напряженно слЪдятъ за происше- 
ствіемъ. Адъ представленъ въ видЪ разрЪза какого то подзе- 
мелья и скалистья перегородки его отдфляютъ другъ отъ 
друга всевозможные разряды грЪшниковъ. Чудовищный o6- 
разъ сатаны занимаетъ центръ фрески; подъ нимъ пылаютъ 
огненные языки; „мЪсто ужаса и страданій" полно всевоз- 
можньхь пытокъ.—-Рай напротивъ того полонъ радости 
и блаженства; Орканья достигъ тьмь какъ разь неземного 
впечатлЪн!я, что на его фрескЪ можно видЪть лишь юныя 
головы, лишь глаза, сіяющія свътлымъ блескомь, что всякія 
рЪзкія движенія, что даже грандіозная трагедія суда не Ha- 
рушала небеснаго спокойствія блаженныхъ. 

Аллегор!и смерти служать какь-бь предисловіемъ къ 
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такимь изображенямъ загробной жизни. Народы страдали въ 
ть времена отъ голода и войнъ; чума въ трумфЪ прошлась 
по ЕвропЪ: люди думали, что ихъ преслЪдуетъ Божья кара 
и тогда особенно прониклись той древней истиной, что че- 
ловЬкь всегда долженъ быть готовымъ предстать на судъ 
передъ престоломъ Всевышняго. Тогда-то сложилось стихо- 
твореніе о трехь мертвецахъ, которые повстрЪчались съ 
тремя живыми и обратились къ нимъ съ роковыми зловЪ- 
щими словами. 

„Мы были тЪмъ, что вы теперь, 

Вы станете тъмъ, что мы теперь“. 

Джакопоне воспЪлъ въ своихъ пЪсняхъ всеравняющую 
смерть, какъ ужасную силу, которая внезапно и коварно 
врывается въ цвЪтущую жизнь, а параллельнымъ явленемъ 
къ этимъ стихотвореніямь было „Trionfo della morte“ въ Пи- 
занскомъ Кампосанто, наиболЪе, пожалуй, значительное изъ 
всъхъ символическихь изображен ХІУ-го віка; не только 
по грандіозной формулировкЪ идеи, но и по изученію при- 
роды авторъ этой фрески безспорно стоялъ выше уровня всей 
школы. Джотто, какъ пейзажистъ, ограничивался лишь изо- 
бражен!емъ голыхъ скалъ, здЪсь впервые природа представле- 
на во всей красЪ, а реалистическая смЪлость, съ которой 
написаны лошади, испуганныя видомъ открытыхъ гробовъ, 
нищіе и кальки, прямо поразительна. 

Вообще и во многихь другихь отношеніяхь можно про- 
сльдить въ произведеніяхь Орканьи и Сіенцевь нЪкоторье 
стилистическіе успьхи--шаги впередь отъ искусства Джот- 
то; такь напр. художники зти углубили психологическій ана- 
лизъ. Джотто передавалъ съ драматическою ясностью однЪ 
лишь сильныя ощущеня, Орканья изобразиль болЪе тонкія, 
тижя чувства, пребывающія въ таинственной полудремоть. 
Сіенцы придерживались въ фресковой живописи своего интим- 
наго чувства и такимъ образомъ въ душевномъ отношени 
превзошли Джотто. ВмЪсто знергій его--у нихъ мечтатель- 
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ность, вмЪсто глубокой страстности —-мягкая нЪжная мило- 
видность, вмЪсто патетическаго драматизма— лирическая чув- 
ствительность. 

Мастеръ, написавший фрески въ КапеллЪ деи Спануоли, 
бросается въ глаза своими реальными фонами. Въ одномъ 
мЪстЪ онъ нарисоваль calb, по которому прогуливаются подъ 
тЪнью деревьевъ и срываютъ фрукты молодыя парочки; въ 
другомь онь изобразилъ флорентійскій соборь такимь, ка- 
кимь его проэктировали современные архитекторы. Еще 
дальше, въ сторону реализма, пошли Падуанцы. Джотто ста- 
виль фигуры одну возлЪ другой въ чисто барельефномъ 
стиль--падуанць рЪшились взяться за болЪфе трудныя пер- 
спективныя задачи; на ихъ фонахъ здания правильнЬе и npo- 
порцоналън е нарисованы, а фигуры ихъ, смотря по удаленію 
ихъ отъ зрителя, уменьшены вЪрнфе въ перспективномъ 
отношени. Но и характеры у падуанцевъ схвачены ин- 
дивидуальнье, лица болЪе походять на портреты, звЪри 
также хорошо изучены, какъ люди. Въ особенности порази- 
тельно передали они жвачныхъ животньхь, напримЪръ спо- 
койную, медленную походку быковъ. Даже въ изображени 
нагого тфла--въ сценахъ мученичествъ, они обнаружили H3- 
вЪстныя знания. 

Но всетаки нельзя говорить о полномъ развити въ реа- 
листическомъ смыслЪ. Если объ одномъ изъ учениковъ 
Джотто, о Стефано, говорится, что онъ за свой натурализмъ 
получилъ кличку— „обезьяны природы“, то съ современной 
точки зрЪнїя этимъ словамъ можно придавать такъ-же мало 
значенія, какъ приговору Боккачо надъ Джотто. ВфрнЪе xa- 
рактеризуетъ положене дЪлъ толкователь Данте, Бенвенуто 
да Имола, дЪлая примьчаніе къ тъмъ стихамъ великаго поэта, 
въ которыхъ говорится что, Джотто въ живописи занимаетъ 
первенствующее мЪсто. ПримЪчане это, написанное въ 1376 
году, слЪдовательно 40 лЪтъ послЪ смерти мастера, гласитъ: 
„ЗамЪчательно, что онъ (Джотто) все еще занимаетъ пер- 


венствующее положеніе, это потому, что съ тЬхъ поръ не 
появлялся боле великій художникъ“. 

Какъ въ предыдущихъ вфкахъ царилъ византийски стиль, 
такъ въ продолжене ХІУ вЪка царилъ стиль Джотто. Не въ 
увеличени накопленнаго техническаго капитала, но въ раг- 
ширеній области сюжетовъ состояло все развите. Формы, 
созданныя теперь Джотто, служили живописцамъ для того, 
чтобы наглядно выразить всю философію своего времени. Они 
брались за самыя замысловатыя аллегоріи, за самыя фантас- 
тическія  изображенія загробнаго міра, за разработку саиыхъ 
мудреньхь догматовь церкви, но притомь они не переста- 
вали для внраженія безконечныхъ мировыхъ идей пользо- 
ваться все тЬьми-же первобытными формами и лишь немно- 
пе изъ нихъ были заняты технической разработкой этихъ 
формъ. Вся живопись тогда была— какъ въ нашемъ вЪкЪ зо 
времена Корнеліуса--продуктомь эпохи, въ которой преоб- 
ладала литература. Великіе мыслители и поэты, Данте и 
Петрарка, заполонили въ то время всЪ умы и заставили и 
художниковъ быть въ своихъ произведеняхъ болЪе поэтами 
нежели живописцами. 


И. 


Отголоски средневбъковаго стиля въ 
кватроченто. 


5. Борьба стараго духа времени съ новымъ. 


Однако реакція противъ разсудочной живописи Джоттсв- 
скихъ учениковъ стала неизбЪжной —она сдЪлалась вопрс- 
сомъ жизни. Живопись должна была стать на ноги, CIb- 
латься вполнЪ самостоятельной, а не зависЪть дольше отъ 
другихъ, не искать опоры у церковноучителей и поэтовъ, 
не служить лишь иллюстращей къ. ихъ трудамъ. Въ этомъ 
и заключался переворотъ, совершившися въ ХУ вЪкЪ. Всъ 
ть ,тріумфь" цЪломудрія, бЪдности, ecclesia militans, BCS 
ть аллегоріи на хорошее и дурное правленіе, придуманные 
живописцами-мыслителями, были теперь оставлены въ сто- 
ронЪ. ВмЪсто догматично-дидактическихь стремлений, вмЪсто 
литературньхь композицій появились простыя картины, ко- 
торыя существовали сами по себЪ. Живописцы не изощря- 
лись больше въ въдумкахъ, но изучали дЪйствительность: 
они бросили всякія мудрствованія изложеня, и принялись 
писать окружающий мірь. Впродолженіи всего ХУ віка npo- 
исходитъ постепенное завоеван!е искусствомъ всего види- 
маго и это завоеване идетъ все время рука въ руку съ 
усовершенствован!емъ техники. 





Одновременньй переворотъ во всей культур не мало 
также способствовалъ тому, что живопись встала на но- 
вый путь. Вся средневфковая цивилизащя была исключи- 
тельно церковной. Церковь управляла жизнью народовъ, 
учила ихъ какъ поступать и образовывала ихъ въ духовномъ 
отношеній, насколько ей это казалось нужнымъ. Но чело- 
вЪчество современемъ созрфло и сбросило съ себя тяжелое 
ярмо ея опеки. Единство средневЪковаго сознанія распалось. 
Чувственность и свобода мысли вступили въ борьбу съ 
аскетизмомъ и сльпой вЪрой. Христіанское смиреніе должно 
было уступить мЪсто сознанію индивидуальной силы. Вм%сто 
того, чтобы удовлетворяться по прежнему одними обЪщан!- 
ями загробнаго блаженства, люди принялись обстраиваться 
на землЪ, стали подчинять себь силы и тайны вселенной. 
Тогда были открыты новыя части свЪта, и всевозможныя H30- 
брьтенія произвели огромные перевороты во всЪхъ отрас- 
ляхъ промышленной дЪятельности. Все это повело къ воз- 
никновен!ю великой задачи кореннаго преобразован!я науки. 
Упадокь средневъковъхъ идеаловъ отозвался самымъ рЪши- 
тельнымъ образомъ и на внфшнемъ стров жизни. Люди 
какъ будто внезапно потеряли почву подъ ногами. Традищи, 
имЬвшія до тЪхъ порь связующую силу, были расшатаны. 
Бездны человЪческаго сердца раскрылись. До тЪхъ поръ зем- 
ное существоване считалось лишь подготовкой для буду- 
waro спасенія, теперь у людей явилось желане вполнЪ 
изжить свой вЪкъ на землЪ. Въ средне вЪка люди ходили 
во власяницахъ и посыпанные пепломъ. Теперь они при- 
страстились къ празднествамъ и турнирамъ, къ баламъ и 
маскарадамъ, къ роскоши стола и одежды. Одновременно съ 
возрожденіемъ чувственности появилось возмущене противь 
государства и семьи. 

Появляются писатели, которые съ чисто современномъ 
скептицизмомъ вышучиваютъ и высмЪиваютъ монашескую, 
богословскую мораль. Всюду образовываются новыя госу- 
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дарства. ЗдЪсь монархическія тиранніи, въ которыхъ верхов- 
ную власть захватыһаютъ ть, кому удалось возвыситься и 
удержаться посредствомъ насилія и террора, тамъ -город- 
скія республики, въ которыхъ свирћистпуютъ дикія партій- 
ныя распри, что, однако, не мушастъ имь процвфтать, бла- 
годаря свободному, предпріймчивому духу горожанъ. 

Искусство всегда движется параллельно съ общими 
взглядами, съ культурой и нравами. Оно служитъ какъ бы 
зеркаломъ, какъ бы сокращенной лЪтописью своего времени. 
Естественно поэтому, что въ немъ порывъ къ запредЬльному 
также уступилъ мЪсто чисто земнымъ интересамъ. Жизне- 
радостность этой эпохи выразилась и въ картинахъ. Въ 
ХУ вЪк%, въ эпоху мистиковъ, были раскрыты глубины Ay- 
шевной жизни, ХУ вЪкъ завоевалъ мръ внЪшній. Торговля 
и судоходство открыли новыя части свЪта,— живопись OT- 
крыла жизнь. Она не хотЪла больше пробуждать одни лишь 
благоговъйння и набожныя чувства, но стремилась къ тому. 
чтобъ отразить земной м!ръ, во всей его красотЪ. 

Но для этого недостаточно было тЪхъ техническихъ дан- 
ныхъ, которыя были въ распоряженіи у треченто. Въ XIV 
стольтій расширилось содержане картинъ — художники 
должны были усовершенствовать и самые способы ихъ вы- 
полненія. Живопись треченто, цЪликомъ поглощенная раз- 
судочной дидактическою тенденціей, не дЪлала успЪховъ въ 
техникЪ — живопись кватроченто, не бравшаяся за такія глу- 
бокія задачи, была тЪмъ богаче завоеваніями въ чисто XY- 
дожественномъ смыслЪ. Художники не только по своей жиз- 
нерадостности были истыми дЪтьми своего времени, они и 
какъ піонеры въ техникЪ живописи являются достойными 
товарищами Колумба и Гутенберга. Кватроченто положило 
фундаментъ, на которомъ построилась затЬмь вся современ- 
ная живопись. 

Однако этотъ переворотъ произошелъ не вдругъ. Слиш- 
комъ много самыхъ разнородныхъ стремленій перекрещива- 
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лось въ зтомъ великомъ вЪкЪ, чтобы возможно было еп 
bloc назвать его вЪкомъ реализма. Матеріалистическое 
теченіе, направленное на завоеване земнаго міра, было 
лишь однимъ изъ > многочисленньхъ факторовь великаго 
культурнаго движеня. Не слЪдуетъ думать, что вся ре- 
липя сразу была забыта и что сразу замолкли всЪ душев- 
ные вопросы. НЪтъ, учене о ничтожествЪ всего земнаго, о 
презрьнности міра, о единственномъ спасени черезь в%ъру 
и теперь имЪфло своихъ восторженныхъ апостоловъ. Въ ca- 
момь началь столЪпя возникаетъ чудный образъ святой 
Екатерины Сіенской, впослЪдствіи явились Фра Джюванни 
Доминичи и святой Антоній, которые своими проповьдями 
и писаніями возбудили новый религіозный энтузіазмъ, въ 
особенности среди женщинъ. ХУ вЪкъ представляется вре- 
менемъ, въ которомъ борются взгляды двухъ эпохъ: pe- 
лигіознья идеи завершающагося средневъковья и жизнера- 
достность въ духЪ новЪйшаго времени. Подобное-же двой- 
ное течен!е проходило и черезъ живопись. Наряду съ pea- 
листами, искавшими съ страстнымъ усердіемъ одной только 
видимой правды, стояли другіе, которые старались соеди- 
нить успЪхи новаторовъ съ средневЪковыми понятіями. Они 
че пренебрегали техническими пріобрътеніями своихъ совре- 
менниковъ, но и не хотфли также отказаться отъ наслфд!я 
среднихъ вЪковъ. Для зтихь людей тЪло все еще озна- 
чало лишь сосудъ, въ которомъ сокрыта душа, лишь зем- 
ную оболочку, въ которую заключенъ небесный мотылекъ. 
Они обращались не къ глазу, какъ современные имъ реали- 
сть, но къ душі и сердцу; и картины ихъ отличаются отъ 
картинъ тЪхъ мастеровъ уже всей своей архаической 
вньшностью. Реалисты ХУ вЪка устранили золотые фоны 
для того, чтобы замфнить ихъ натуралистическими пейза- 
жами, эти-же представители послЪдняго фазиса мистики до- 
стигли полной утонченности въ проведеній средневЪковыхъ 
принциповъ и только теперь угадали всю прелесть настрое- 
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ня, получаемаго отъ золота. Такъ какъ они стремились въ 
своихъ картинахъ къ достиженію неземнаго блеска, простое 
повтореніе золотьхь фоновъ и богатьхь золотыхъ орнамен- 
товъ ихъ болфе не удовлетворяетъ. НЪкоторыя вещи, напр. 
ключи св. Петра или драгоцфнные камни въ вфниЪ Богоро- 
диць они исполняютъ въ горельефЪ, благодаря чему ихъ 
произведен!я получаютъ торжественное, изысканно - архаич- 
ное настроене. Еще въ 1430 году эти прогрессивные и 
консервативные элементы уживаются другъ съ другомъ, 
пользуясь равными правами. 


6. Византійство и мистика. 


Самымъ консервативнымъ городомъ не только Италии, но 
всей Европы была въ то время Венещя, считавшая себя до- 
черью Византи. На ВостокЪ зиждилось ея могущество и нравы 
ея имЪли восточный характеръ. Гаремная жизнь венеціанскихь 
женщинь, торговля невольниками и полуазіатскія одеждь-- 
все это было кускомь Востока на западной землЪ. Госу- 
дарственное устройство ея, хотя именовалось республикой. 
было византійскимь, такъ какъ на самомъ дЪлЪ власть со- 
средоточивалась въ рукахъ немногихъ древнихъ аристокра- 
тическихь родовъ, которые, разумЪется, какъ въ другихъ 
своихъ .взглядахъ, такъ и во взглядахъ на искусство, были 
консервативны. Не подлежитъ сомнЪнію, что торжествен- 
ная важность и строгое величе византійскаго стиля, его за- 
висимость отъ устойчивыхъ, традиціонньхь формъ, соотвЪт- 
ствовала консервативному духу венеціанцевь гораздо болье, 
нежели искусство, порывавшееся къ новшествамь „Старое 
было хорошо“—Ошеёа поп movere. 

Но и роскошь красокъ, сверкающій блескъ византійской 
живописи пришлись по вкусу Венещи. Волшебное мЪстопо- 
ложене этого города между моремъ и материкомъ, пестрыя, 
сверкающія вещи, которыя привозились туда съ Востока: 
персидске ковры, сіяющіе  драгоцьннье камни и золо- 
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тыя украшеня — все это пріучило глазь венешанцевъ къ 
сильньйшимь красочньмь ошущен!ямъ. СтЪнм собора Св. 
Марка покрыты разноцвЪтными мраморами. а своды сплошь 
изукрашены блестящими мозаиками. Празяничное сіян'є 30- 
лота, строгая роскошь мозанкъ Св. Марка еще въ ХУ вък+ 
считались въ Венеши высшимъ художественнимъ идезложъ. 
и вполнЪ естественно, что такую же красочную роскошь ве- 
неціанць все еще требовали и отъ картинь. Оми любили 
сильные красочные эффекты. сверканіе золота. блескъ юве- 
лирньхь издфлій; они любили торжественно-стропя фигуры. 
выдЪляющіеся на мистическомъ золотомъ фомЪ и окружентья 
пышнымъ орнаментомъ. Одна лишь византійская живолись 
соотвЪтствовала художественному вкусу венешаншевъ пс 
своей застылой церемоніальности, по своему консерватив- 
ному духу и лучезарной роскоши красокъ. 

Якопо дель Форе и Микеле Джіамбоно были еше въ 
ХУ вЪкЬ истинными представителями этого арханчесхаго 
стиля. На ихъ картинахь топия, тяжело обрисованныя Èu- 
гуры стоять, точно застъвше въ золот, среди пестрой. 
шумливой роскоши варварской архитектуры. Архиманариты 
и патріархи, съ длинными бБлыми бородами, строгіє кажъ 
судьи, подымаютъ облаченныя въ золото руки, дич бжаго- 
словенія колЪнопреклоненной паствы. Еще въ 1430 году. 
въ одномъ изъ городовъ радостной Италін, жинь ховодный. 
величественный духъ Византійства, ужасающее своей пу- 
стотой и все же мощное искусство, отражавшее въ мрачной 
застылости всю убъжденность древней средневЪковой перкви 
въ своемъ могуществЪ. Еще въ 1430 году создавались зъ Ве- 
неціи картины, не содержавшія въ себ H намёка на то. что 
уже за два вка до ихъ появленія проповідьвань Фран- 
цискъ Ассизскій. 

Но не одно только византійство, а н мистика мміла еще въ 
ХУ столЪтіи поздній, благоухающій расцвътъ. Возникаєть льш 
PAND художниковь, пишущихь ть-же мистическія откровенія цар- 


ства небеснаго, которыя мерещились когда-то Дуччо, Ло- 
ренцетти и Винриху, и это имъ удавалось изображать еще 
нЪжнЪе и очаровательнфе, нежели тЪмъ старикамъ, такъ 
какь ть не имЪли въ своемъ распоряжении всЪфхъ тсхниче- 
скихъ средствъ, сдЪлавшихся теперь общим'ь достоянемъ 
живописи. Но въ извфстномъ смыслЪ эти мастера слЪдовали 
новому духу времени: въ противуположность треченто, вЪку 
нищенствующихъ монаховъ, они увлекались роскошью и бле- 
скомъ этого міра. Все, что нравится богатымъ людямъ: изящные 
ювелирные предметы, жемчуга и драгоцфнные камни стали 
служить украшенями и для изображенныхъ ими небожите- 
лей. Поэтому излюбленной темой сдЪлалось поклонен!е волх- 
вовъ, такъ какъ оно давало возможность въ библейскомъ 
сюжетЪ изображать свЪтскую роскошь, наряду съ выраже- 
немъ христанскаго смирен!я и благочест!я развернуть блескъ 
придворной жизни. Въ пейзажЪ они также превзошли сво- 
ихъ предшественниковъ. Розовые кусты, луга, усьяннье UBE- 
тами и пестрыя птички, распъвающ!я среди вьющихся узо- 
ровъ, должны были усиливать райское настроеніе картин». 
Художники эти хотя и робко, все же знакомились съ техни- 
ческими премами своихъ современниковъ, не для того, 
чтобы щеголять мастерствомъ, но для того, чтобы при по- 
мощи этихъ усовершенствованныхъ способовь еще яснЪе 
выразить все, что было жизненнаго въ искусствЪ треченто, 
что было немъ въ вЪчнаго и непреходящаго. Не холодные 
изслЪдователи эти художники, не простые наблюдатели, а 
мечтатели, одаренные чувствительностью. Они пользовались 
новыми пріемами для того лишь, чтобы снова выразить 
великую суть треченто, всЪ сокровища нЪжности, искренно- 
сти и любви, открытыя мистицизмомъ. 

Святой Кёльнъ, родина Сузо, въ 1450 году въ общихъ 
чертахъ все еще придерживался стиля, когда-то основаннаго 
Германомъ Винрихомъ. Но, если изучить картины Стефано 
Лохнера, царившаго надъ художественною жизнью Кёльна 
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съ 1442 по 1451 годъ, въ особенности же знаменитую его 
картину въ соборЪ, считающуюся его лучшимъ произведе- 
немъ, можно пожалуй и здЪсь замЪтить робкое прони- 
кане свЪтскаго элемента. Эфирность, растворенность зем- 
наго начала въ небесномъ не составляли уже болЪе един- 
ственныхъ идеаловъ этого художника. „ГЪла этихъ фигуръ 
утратили свою хрупкость, лица стали болЪе округленными, 
руки и кисти рукъ не были такъ тонки, какъ на старинныхъ 
произведеніяхь; ноги святьхь, на прежнихь картинахъ еле 
касавшіяся пола, теперь стойко и удобно упирались вь землю, 
въ головахъ женщинъ была болЪе подчеркнута лукавая ми- 
ловидность, нежели смирен!е и покорность; одежда, до тЪхъ 
поръ совершенно идеальная, ниспадавшая тяжелыми склад- 
ками, получила теперь боле модный покрой. Въ Лохнеръ 
сказался художникъ, который съ чисто дЪтскимъ увлеченемъ 
украшалъ изображаемыхъ имъ святыхъ всЪмъ блестящимъ, 
сверкающимъ, что только онъ встрЪчалъ въ богатъйшихъ 
сокровищницахъ Кёльнскихъ церквей, однако принципіаль- 
наго различія между его произведенями и произведеніями 
Винриха не существуеть. Невинность и чарующая прелесть, 
неземная миловидность созданій того стараго мастера присуша 
и фигурамъ Лохнера. Й тотъ и другой были въ своей сферь 
лишь тогда, когда нужно было изображать не сцены муче- 
ничествъ или мрачную драму, а святость, смиреніе, привЪт- 
ливость И идилличность. 

Прекрасная Мадонна аржепископскаго музея въ Кель- 
нъ очевидно была создана еще до картины въ соборЪ, такъ 
какъ тутъ образъ Мари имЪетъ вполнф хрупкую грацію 
прежняго художества. Худыя руки, съ узкими кистями, 
узкія плечи и весь изгибъ фигуры, въ особенности же ми- 
ловидный Младенецъ, который въ своей рубашонкЪ--не то 
обыкновенный ребеночекъ, не то Спаситель — все это еще 
совсфмъ соотвЪтствуетъ манер Винриха. Только голова Ma- 
донны съ тщательно расчесаннымъ проборомъ, съ жемчух:- 
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ною ниткою въ волосахь, а также большой аграфь, укра 
шающій ея мантію, указываютъ на то, что Винрихь и Лох- 
неръ принадлежатъ къ двумъ различнымъ эпохамъ. Въ „Ма- 
доннЪ среди розъ“ Лохнеръ воспользовался старой темой, 
сдъЪлавшейся излюбленной со временъ Винриха: два ангела 
отдергиваютъ занавЪску и раскрывается небо, залитое луче- 
зарнымъ блескомъ. Мар!я, какъ принцесса, увфнчанная бога- 
той короной, сидить на лужайк%Ъ, держа на колЪняхъ мла- 
денца [исуса, сіяющаго царственнымъ величемъ; вокругъ 
играютъ на разныхъ инструментахъ ангелочки, славятъ Бого- 
матерь, подають Христу плоды и срываютъ для него цвЪть 
съ розовыхъ кустовъ, на вЪткахъ которыхъ распЪваютъ птич- 
ки. Хотя въ зтомь > произведени Лохнера къ отреченю о 
всего м!рскаго и присоединилась какая-то задорная жизне- 
радостность новаго времени, тЬмь не менЪе въ немъ все 
еще кроется мечтательная грусть, ньжное дуновене незем- 
наго мира треченто. 

Музыка, звучавшая въ живописи Лохнера, не умолкла и 
по смерти его, но продолжала, какъ священный благовЪстъ, 
звучать по всЪмъ странамъ. То, что писалъ Лохнерь, - 
скромныхъ мадоннъ и райсюе сады, въ которыхъ поютъ ан- 
гель и щебечуть птички--бьло занесено однимъ изъ уче- 
никовъ его въ Венецію; сь тЪхъ поръ, въ живописныхъ Mpo- 
изведеняхъ этого волшебнаго города, къ строгой величе- 
ственности византійцевь прибавилась кёльнская нЪжностьи 
мистическая святость. Школа Виварини не оставила бы визан- 
тійскихь путей, еслибы въ 1440 году Антоніо да Мурано не 
сошелся сь Іоганномь де Алеманнія, бывшимъ по всей вЪро- 
ятности по происхожденю кёльнцемъ, посЪтившимъ въ CBO- 
ихъ странствяхъ Венецію. СовмЪстная работа этихъ XH- 
вописцевъ породила рядъ картинъ, исполненныхъ торжествен- 
ности и юношеской свЪжести. Они также не отрЪшились 
отъ великолЪпія и роскоши раззолачиванія: всЪ ихъ фигуры, 
словно сказочные принцы, покрыты сплошь золотомъ и дра- 
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гоцьнньми каменьями; а выпуклыя золотыя украшеня и бо- 
гатЪйш!я рамы, съ ихъ крутыми готическими тимпанами, цвЪ- 
тами и завитками. производятъ впечатлЪніе истинно-восточ- 
ной торжественной пышности. Однако ко всему этому, быв- 
шему уже и въ прежнемъ венещанскомъ искусствЪ прибави- 
лось нЬчто иное: какое-то вЪяніе новой душевной жизни и MO- 
эзія пейзажа. Престоль Мар!и,--какъ и въ нЪмецкихъ Kap- 
тинахъ, — стоитъ среди тихаго, отъ всего отдаленнаго рай- 
скаго сада, въ которомъ пестрыя птички свили себЪ гнЪзда. 
Въ прежнихъ венещанскихъ картинахъ фигуры были старо- 
образны какъ мум!и, согласно съ окаменфлыми типами MO- 
заичнаго стиля, - теперь къ нимъ проникло нЪчто отъ юной 
прелести, чистой непорочности и кроткаго смирения Стефана 
Лохнера. Художники, писавше прежде одни церковные образа, 
теперь взялись за темы, требовавшя большаго оживленя 
въ повфствовани. На „Поклонени волхвовь" Антоніо да 
Мурано (въ Берлинскомъ музеб) ореолы, короны, оруже, 
узоры на платьяхъ, драгоцЪнности, утварь и даже сбруя ло- 
шадей и шпоры всадниковъ — исполнены рельефно и густо 
позолочень; въ то-же время изящныя и тонкія фигуры юныхъ 
пажей поражаютъ своею скромной осанкой, и гращозной ми- 
ловидностью: Кёльнская ньжность присоединилась къ визан- 
тійскому великолЪп!ю. 

Но не нужно-ли здЪсь, указывать не на кельнское влія- 
не, а на умбрійское, въ виду того, что тогда эти вліянія до 
странности скрещивались одно съ другимъ? Въ то время 
какъ создавались произведеня Муранцевъ, въ Венещи pa- 
боталь одинъ умбрійскій мастеръ, который по всему духу 
своего искусства удивительно походилъ на Лохнера. До тЪхъ 
поръ, задачи венещанской живописи состояли исключительно 
въ украшеніи храмовъ; въ 1419 году правительство вдругъ 
подумало о томъ, чтобы расписать достойнымъ образомъ и 
дворецъ дожей. Въ объемистыхъ картинахъ нужно было раз- 
сказать славное прошлое города, въ особенности-же выдви- 
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нуть ту роль посредника, которую когда-то играло малень- 
кое, но уже могущественное государство, между Фридрихомъ 
Барбароссой и папой Александромъ Ш. Исполнить это ви- 
зантійская живопись была не въ состояніи, и выборъ паль 
на Джентиле да Фабрано по той причин, что хотя онъ и 
принадлежалъ къ новому направленію, но не былъ предста- 
вителемь крайнихъ взглядовъ, а оказывалъ полное уваженіе 
къ традищи. 

Горные жители болЪе привязаны къ своему прошлому, 
нежели обитатели большихь городовъ. Горный городъ. 
Сена, въ продолжене цЪлаго стол%Ътія, крфпко держалась 
принциповь Дуччо, Умбрія, въ тихихь долинахъ которой 
протекала дЪятельность св. Франциска, упорно ничего не 
хотБла знать о новомъ дух времени. Въ творчествЪ 
Аллегретто Нуци и Оттавано Нелли, двухъ первьхь умбрій- 
скихъ живописцевъ, стиль треченто еще разъ проявился въ 
ньжной и робкой миловидности; Джентиле стяжаль себЪ 
славу ТЪМЪ, что онъ перенесъ принципы умбрійской школы 
изъ провинщальной замкнутости своей родины, изъ тихихъ 
капеллъ отдаленныхъ мЪстечекъ, въ праздничныя залы ве- 
ликольпньхь дворцовъ Венеци. 

„Поклонене волхвовъ“, написанное имъ въ 1423 г. для 
Паллы Строцци, наиболЪе извЪстная изъ его небольшихь Kap- 
тинъ. Это произведен дышетъ всею юношескою прелестью, 
всъмъ легендарнымъ настроенемъ кватроченто. И Джентиле 
былъ до нЪкоторой степени новаторомъ. Эпическая широта, 
съ которой онъ воспроизводитъ цЪлое, и его тонкое пони- 
мане природы, выразившееся въ разбросанннхъ по землЪ 
безчисленныхъ пестрыхъ цвЪткахъ, вполнф соотвЪтствуютъ 
принципамъ реалистовъ. Но реализмъ въ немъ не убилъ 
поэзіи. Надо всЪми этими, чрезвычайно точными, деталями 
разлита неописуемая прелесть юности и гращи. Даже золо- 
тыя украшеня и старомодныя рамы съ ихъ готическими 
тимпанами еще болье усиливаютъ сказочное настроеніе. 
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Микель-Анджело сказаль о немъ: ауеуа Іа mano simile al 
nome („его имя Сеп е--мильй--соотвЪтствовало его твор- 
честзу“). По прошестви многихъ вЪковъ и насъ все еще 
очаровьваєть его gentilezza, то застфнчивое и милое, что 
было въ его искусствЪ. 

Въ этомъ большомъ и шумномъ городЪ, Флоренціи, суще- 
ствовалъ тихй, уединенный монастырь, о стЪны котораго 
разбивались волны новаго духа времени — монастырь Св. 
Марка, обитель доминиканцевъ, rab писалъ свои фрески 
блаженный Фра Джованни да Фезоле, неглубокій худож- 
никъ, а просто дЪтская душа, но среди средневЪковыхъ Ma- 
стеровь послЪдняго періода бывший привлекательньйшимь 
явленемъ. Немаловажно для анализа его стиля и то обстоя- 
тельство, что онъ происходилъ не изъ большаго города, а 
изъ деревни, изъ маленькаго мЪстечка Викко и что до 
пятидеясти лЪтъ онъ прожилъ въ отдаленньхь горныхъ 
городкахъ, Кортонь и Фіезоле. ЧеловЪкъ, явившійся въ 
центръ новаго искусства уже на старости лЪтъ, не могъ 
перемьнить свою личность, даже еслибы и захотЪлъ этого. 
Не произведения современньхь ему мастеровь, но созданія 
минувшей эпохи, въ особенности фрески Орканьи, были его 
путеводными звЪздами. Въ искусствЪ среднихъ вЪковъ ле- 
жали источники его силы. Онъ до такой степени проникся 
взглядами треченто, изучивъ ихъ на живописи Санта Кроче 
и Санта Марія Новелла, что навсегда остался огражденнымъ 
отъ реалистическаго направленія своего времени. 

Но и Фезоле былъ, въ извЪстномъ смыслЪ, новаторомъ. 
Его глазъ останавливался сь особенной любовью на пейзаж. 
ПривЪтливня формы горь служать иногда фономъ въ его 
картинахъ, и безпрестанно встрЬчаются у него луга, въ ве- 
сеннемъ своемъ убранствЪ, съ тысячами распустившихся 
цвЪтковъ. Въ перспективЪ онъ также обнаружилъ кое-какія 
познанія, а головы его иногда списаны сь натуры. Однако 
все это не характеризуетъ искусства Фра Анджелико, такъ 
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какъ по своей ньжности и задушевности оно скорфе Hano- 
минаетъ живопись треченто или еще болЪе camaro трога- 
тельнаго изъ всЪхъ нЪмцевъ: Стефана Лохнера. Ощущеня Фра 
Беато, какь и Лохнера, не отличались разнообраземъ. Его 
доброта Mbwana ему замЪчать въ жизни зло. Kaka Вальтеръ- 
фонъ-деръ-Фогельвейде смфшонъ, когда онъ старается rpo- 
мить кого-либо проклятіями, такъ точно смфшна бЪсовская 
сила въ представлен!и Фра Анджелико. Чертенята на его кар- 
тинахъ, безобидные малые, довольствуются невинными MHH- 
ками и щипками, и даже это они продфлываютъ добродушно, 
точно стыдясь своего ремесла. Его изображеня сценъ му- 
ченичествь производять впечатльне, какъ будто abru nepe- 
одълись въ мучениковъ и палачей, а его бородатые муж- 
чины, плачуще, какъ женщины, далеко не правдоподобны. 
Но когда онъ не выходитъ изъ своей сферы, когда онъ пере- 
даетъ нЬжныя кроткія чувства, тихую, сердечную радость, бла- 
женную восторженность и мягкую грусть, то картины его дЬй- 
ствуютъ такъ-же трогательно, какъ чистыя дЪтскїя молитвы. 
Для изображенія міра ангеловь, для выражен!я своего на- 
стоящаго внутренняго мра, онъ нашелъ и вполнЪ подходя- 
щую красочную гамму, нЪжную и радостную, состоящую изъ 
свътло-синей краски, ликующе-красной, бЪлокурой, свЪтя- 
щейся, какъ медъ, и наконецъ золотой, обдающей небожите- 
лей сіяющимь блескомъ. 

Благодаря произведеніям»ь Фра Беато монастырь Св. Марка 
сталь священнфйшимъ монастыремъ на всемъ свЪтЪ. Нои въ 
сутолокь картинныхъ галлерей можно забыть все земное, 
когда стоишь, передъ картинами Ф!езоле. Пишеть-ли онъ Ma- 
рію, въ робкомъ замфшательствЪ внимающую рЪчамъ ангела 
или богатыхъ чужеземныхъ волхвовъ, пришедшихъ поклониться 
въ безграничномъ смирен!и младенцу Христу; учениковъ-ли, 
причащающихся изъ рукъ Спасителя, друзей-ли Господнихъ, 
въ тоскливой задумчивости толпящихся вокругъ креста; ра- 
достную-ли толпу бЪлокурыхъ ангелочковь, празднующихъ 


bl. 


Богородиц 


» 


ънчани 


ико. В 


ел 


OIC 


Беато Анд 


Фра 





—> № 


45 


игрой на арфахъ и пЪснопЪніями вфнчане Благодатной; из- 
бранниковъ-ли, увЪнчанньхъ бЪлъми и красными розами, 
возносящихся къ раю праздничными хороводами,-- каждое изъ 
его твореній обладаетъ одинаковой прелестью. Картина. изо- 
бражающая какъ-разъ такой хороводъ праведниковъ и нахо- 
дящаяся теперь въ Берлин, пожалуй прекраснъйшее изъ 
всьхь его произведени. Тысячи художниковъ, явившихся 
посл него и обладавшихъ гораздо большими техническими 
средствами, писали царство небесное, но ни въ какомъ раю 
такъ не хотЪлось бы жить, какъ въ раю Фіезоле--вь зтомъ 
невинномъ, чудномъ мірі, rab всегда воскресенье, rab діти 
находятъ себь игрушки, друзья--друзей, а влюбленные CBO- 
ихъ возлюбленныхъ. Эти блаженные, которые въ изумлении, 
какъ дъти на елкЪ, глядятъ въ отверстое великольпіе неба, 
этоть мистическій танець по усфянной цвЪтами лужайкъ 
эти воздушныя фигурки пляшущихъ, которыя по мъръ npn- 
ближенія къ своей небесной родинЪ, крутятся все мелодич- 
ube и эфирнЪе, каня неисчислимыя сокровища поэзіи кро- 
ются здЪсь! 

И въ РимЪ, rab, въ KOHUS своей жизни, Фра Беато 
украсилъ фресками капеллу Николая \, съ благоговъйною 
сосредоточенностью останавливаешься передъ его произведе- 
ніями, даже послЪ того, какъ только-что прошелся по pa- 
фаелевскимъ станцамъ. Правда, сльдуя примЪру своихъ уче- 
никовъ, благочестивый мастеръ удалился въ этихъ созда- 
няхъ отъ прежней своей архаичности. Онъ въ нихъ уже не 
прибЪгалъ больше, для усилен!я эффекта, къ золоту, и здания, 
служащія фонами этихъ композицій, написаны имъ вполнЪ 
вфрно по перспективЪ. Однако прирожденная обаятельность 
его ничуть не пострадала отъ этихъ уступокъ новому духу 
времени. Прежняя его искренность и священная размЪрен- 
ность, тонкость его вкуса остались. здЪсь тЪ-же. Если въ Ва- 
тикан, на ряду съ самимъ Рафаелемъ, искусство Фіезоле 
приковьвало наше вниманіе, то это доказываетъ (о чемъ 


40 


забыли посліьдующія времена), что только душа говорить 
душі, только душа, но не тіло, безсмертна, 


7. Консць монументальнаго стиля. 


ВнЪ стіні тихаго монастыря Св. Марка, въ такомь ro- 
родЪ, какъ Флоренція, не было міста для мистики. Bpo- 
сается въ глаза уже то, что Фіезоле, будучи доминиканцемъ. 
писалъ не въ схоластическомъ, а въ мистическомь дух. Въ 
зтомь былъ извЪстный warb впередъ. Флоренція была noy- 
вой, на которой уже въ XIV вікі выросло мужественное и 
матеріалистическое искусство Джотто. Теперь она породила 
художника, занимающаго по отношенію къ Фезоле то-же по- 
ложеніе, какое занимаетъ въ XIV въкЪ монументальный строгій 
Джотто по отношеню къ мечтательньмь, мягкимъ сіенцамъ. 

Мазаччо представляется намъ какъ бы вновь-родившимся 
Джотто, продолжавшимъ дальнЪйшее развит!е его искусства 
съ того самаго пункта, на которомъ смерть застигла старагс 
мастера. Мазаччо и Мазолино, его учитель, переносять тра- 
дицій Джотто въ ХУ вЪкъ. Впрочемъ, Мазолино связань сс 
школою Джотто уже внЪшнимъ образомъ, такъ какъ онъ 
былъ ученикомъ Старнины. 

Больше оживленнаго чувства правды, меньше жесткости 
въ головахъ и меньше застылости въ движеніяхь--воть, чфмъ 
единственно отличаются фрески Мазолино въ Санъ-Клементе 
въ Римі отъ произведен! другихъ джоттистовъ. Его фигуры 
имЬютъ въ себЪ что-то невинно чистое, весь-же способъ 
передачи событя поражаетъ простотою и естественностью. 

Въ 1423 году Мазолино былъ принятъ въ цехъ флорен- 
тійскихь живописцевъ и ему было поручено разукрасить 
освященную въ 1422 году, капеллу Бранкаччи, фресками изъ 
легенды о святомь ПетрЪ, На стЪнЪ справа онъ написалъ 
довольно большую картину, въ которой изобразилъ изцЪленіе 
разслабленнаго и воскресеніе Табеи, на пилястрЪ справа--грь- 
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хопаденіе, на стЪнЪ у окна--проповъдь Св. Петра. Въ зтихъ 
произведеняхъ также сказался художникь, вьшедшій изъ 
школы Джотто и слегка лишь, осторожно. пытавшійся измЪ- 
нить и оживить ея стиль. Въ главной картинЪ, рядомъ съ 
группой апостоловъ, облаченньхь въ идеальныя одежды, 
прогуливаются по улиць два флорентійца въ кокетливыхъ 
модныхъ костюмахъ. Отношене фигуръ къ зданямъ въ пер- 
спективЪ вЪрнЪе, нежели въ картинахь Джотто, а нагое тЪло 
въ фигурахъ Адама и Евы трактовано съ бӧльшимъ толкомь, 
нежели въ произведеняхъ прежнихъ мастеровъ. 

Въ своихъ посльдующихь картинахъ Мазолино еще энер- 
гичнЪе сталь стремиться къ оживленю вираженій лиць и къ 
свъжему, полному зпизодовъ, разсказу. Въ особенности его 
фрески изъ исторіи Іоанна Крестителя, написанныя съ 1428 по 
35 годъ въ крестильнЬ Кастильіоне д Олона, полны жизни и 
извЪстной пикантности. Головы мужчинь--частью портреты. Въ 
женщинахъ, имьющихь въ произведеніяхь Джотто что-то брюз- 
гливое, жесткое, теперь проглядываетъ изящная простота, тон- 
кій вкусь и свЪтская миловидность. Въ картинь „Креще- 
нія" Haria Tna принимающихь святое крещене нарисованы 
и въ трудныхъ поворотахъ съ поразительною увЪренностью. 
Если прибавить къ этому модные костюмы, тЪ курьезныя 
шапки и короткія мантильки, ть шлейфы и роскошныя мате- 
рій, въ которыя Мазолино одЪвалъ своихъ героевъ, — онъ 
представится художникомъ, почти совсЪмъ покончившимъ со 
вкусомъ треченто. Только застьвшій, составленный изъ го- 
лъхъ скалъ, пейзажъ напоминаетъ еще въ его созданіяхь 
прежн!й стиль. 

Когда Мазолино, въ 1425 году приглашенный въ Венгрію, 
принужденъ былъ прервать свою работу въ капеллЪ Бран- 
каччи, Мазаччо замъстилъ его и прибавиль на пилястръ 
слва— „Изгнаніе изъ рая“, на стьнь у алтаря— „Раздачу ми- 
лостыни“ и „ПосЪщеніе больныхъ Петромъ“, на стЪнЪ pa- 
Домъ— „Чудо съ дидрахмой“ и „Воскресене царскаго сына“. 
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Благодаря этому циклу фресокъ Мазаччіо прославился Kak 
истинный основатель новаго стиля. Справедливо-ли? 

Его картины, положимъ, имфютъ массу новыхъ элемен. 
товь. Наряду съ бЪгущими Адамомъ и Евой, гонимыми аңге. 
ломъ съ обнаженнымъ мечомъ, этюды нагого тЪла Мазолино 
покажутся неум$лыми и весьма схематичными. На картин 
„Чуда съ дидрахмой“ ---Петръ, сбросившій верхнюю одежду и 
нагнувшійся къ рыбЪ такъ, что кровь бросилась ему въ 
лицо, бьль за свой реализмъ уже отмфченъ Вазари. Правда, 
на картинь „Воскресения царскаго сына“, фигура колЪно- 
преклоненнаго юноши вслЪдствіе увЪренной трактовки на- 
гого тЪла была уже съ давнихъ поръ предметомъ восхище- 
ня и изученя. Правда, что тогда какъ зданя Мазолино 
производятъ впечатлЪніе съ трудомъ составленньхь, Мазач- 
чо совсъмъ непринужденно достигь гармоничнаго OTHO- 
шения человЬка къ помфщеню. Мазолино, какь послЪдова- 
тель Ченнини, еще придерживался окоченблой конусообразной 
форми скалъ. Мазаччіо-же впервые передалъ спокойныя лини 
горъ долины Арно. ЗамЪчательна также и разница въ крас- 
кахъ. У Мазолино онф еще выдержаны въ радостной розовой 
гаммь, такъ любимой Джотто. Мазаччю сообщилъ имъ 
большую силу, стремился къ естественности, а не къ дости- 
женію впечатлЪнія вьщвЪтшихъ гобленовъ. Наконецъ одна 
вньшняя примЪта обыкновенно приводится какъ отличитель- 
ная черта реализма Мазаччо — манера изображать ореолы. 
Въ прежнемъ стиль, еще у Мазолино, сіянія, окружающія 
головы святыхъ, имЪютъ видъ неподвижныхъ кружковъ. Реа- 
листъ Мазаччо изображаєть ихъ въ видЪ дисковъ, носящих- 
ся горизонтально надъ головою и слЪдующихъ за всЪми 
движенями фигуръ. 

Однако весь вопросъ въ томъ: заключается-ли въ зтихъ 
особенностяхъ величе Мазаччю и можно-ли считать его npo- 
изведеня за все это образцами искусства Возрожденія. 
Эпизодичныя детали, современныя моды и головы, имЪющія 








Мазаччіо. Уплата Ондраж.мы. 


Фреска въ капеллћ Бранкачи въ церкви св. Марін дель Кармине. 
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видь портретовь, часто встрЪчаются у Мазолино и справедливо 
должнь считаться нововведеніями кватроченто. Но у Мазач- 
чо ничего подобнаго нЪтъ. Портреты встрЬчаются въ его 
картинахъ очень рЪдко. Можно указать только на его соб- 
ственное изображеніе среди апостоловъ. Вообще же онъ да- 
лекъ отъ буквальнаго воспроизведеня натуры: онъ облаго- 
раживаетъ, идеализируетъ, возвышаетъ индивидуальное до 
истиннаго величя. И современный костюмъ встрЪчается у 
него также рідко, лишь на зрителяхъ, простыхъ смертныхъ,— 
святыхъ же, какъ и прежне мастера, Мазаччю неизмЪнно 
облачаетъ въ античную тогу, складки которой полны про- 
оты и величя. Эпизоды бытоваго характера, перспектив- 
ыя ухищреня, разсчитанныя на обмань зрінія, у него co- 
сьмь отсутствуютъ. Онъ, безь сомнінія, могь на самомъ 
дЪлЪ справляться и сь трудньйшими задачами, однако пред- 
почиталь избЪгать ихь, чтобы ничфмъ не нарушать гран- 
діознаго спокойствія и гармоніи. Даже въ пейзажЪ онъ от- 
страняль всЪ натуралистическія подробности, ограничиваясь 
одними строгими, величественными линіями. 

Значене Мазаччо не въ его реализмЪ. Оно заключается 
въ просвЪтленномъ спокойствии, въ грандіозной простотЪ, въ 
стильно-торжественномъ характерь его произведеній. При 
лучшемъ рисункЪ, это все тотъ-же героическій стиль, какь 
онъ былъ созданъ сто лЪтъ назадъ Джотто и какъ черезъ 
сто nbre посл Мазаччіо онъ снова возродился. Мастера 
XVI віка не случайно избрали именно Мазаччо своимъ py- 
ководителемъ: когда наступила реакція противъ жизнерадо- 
стнаго, услаждающагося деталями, реализма кватроченто, мо- 
лодые художники отовсюду стали стекаться въ капеллу 
Бранкаччи, какъ въ университетъ. ЗдЪсь Микель Анджело 
и получилъ отъ Торреджани знаменитый ударъ кулакомъ, 
приплюснувшій ему носъ. ЗдЪсь Рафаэль приготовилъ тЪ ко- 
ши, которыми онъ впослЪдств!и пользовался для своихъ рим- 
скихъ композицій. Эти художники восторгались Мазаччіо не 
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какъ реалистомъ. Они восхищались тЪмъ, что удалось ему 
спасти отъ джоттовскаго искусства для новаго времени: воз- 
вьшенностью, спокойствіемъ и торжественностью монумен- 
тальнаго стиля. 

Параллель къ Мазаччо образуетъ въ этомъ отношеміи 
сЪвернъй художникъ, котораго новое столЪт!е застигло уже 
въ преклонномъ возрастЪ. То же самое значеніе. которое дли 
итальянскаго искусства имЪли фрески въ капеллЪ Бранкаччи. 
для сЪвернаго пріобръли монументальныя фигуры Гентскаго 
алтаря, созданныя Губертомъ ванъ-Эйкомъ. 

Какъ и Мазаччо, Губерть ванъ-Эйкъ по техник® при- 
надлежитъ къ новому времени. Въ его распоряжении мало- 
дилось въ особенности одно средство, которое помогло ему 
согласно требованямъ новой эпохи достичь натуралистиче- 
ской правды: краски. СвЪтлня, блЪдныя, безтћлесныя крас- 
ки, бывшя въ употреблени у прежнихъ мастеровъ. были 
достаточны, пока художники стремились достичь лишь чисто 
визонернаго впечатльнія. Но онЪ перестали удовлетворят» 
художниковь, сь тьхь поръ какъ живописцы стали домски- 
ваться дЪйствительной иллюзіи, поразительной правды. No- 
тому-то въ продолженіе всего століьтія и встрЪчается такая 
масса самыхъ разнообразныхъ колористическихъ опытовъ- 
Отчасти удавалось художникамъ достигать этыхь новыхъ 
результатовъ придерживаясь старинной техники а la tempera. 
Ихъ пояння, сильныя, ясныя краски положены одна возлъ 
другой ие въ смягченной гармонін, но въ сверкающей ne- 
строть, и рЪзкимъ противоположенемъ ихъ достигалось 
усилеміе впечатльнія. Однако изобрЪтенев живописи масля- 
ными красками дало средство, еще лучше отвЪчавшее наро- 
дившимся потребностямъ. Этой техникой впервые воспользо- 
вался великій мастеръ изъ Массейка и въ этомъ заклю- 
чается его главная заслуга. 

Мы не знаемъ, откуда Губертъ былъ родомъ м ни по 
одному произведеню молодости нельзя прослідить его pas- 
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витія. Когда онъ принялся за созданіе Гентскаго алтаря, съ 
которымъ навЪки связано его имя, онъ былъ уже семиде- 
сятилЪтнимъ старцемъ, и долженъ былъ предоставить окон- 
чаніе своего труда младшему своему брату. Потому большой 
еще вопросъ, насколько весь алтарь, въ томъ видЪ, въ кото- 
ромъ онъ является теперь, соотвЪтствуетъ планамъ перваго 
мастера. Одно, впрочемъ, несомнЪнно: доски съ изображе- 
ніями Бога Отца, Mapin, Іоанна и обі створки съ музици- 
рующими ангелами принадлежитъ Губерту. 

Поразительна живописная сила, проявляющаяся въ этихъ 
произведеняхъ. Ни одинъ художникъ до Губерта не могъ бы 
справиться съ этими яркими синими, зелеными и красными 
мантіями, съ этой сверкающей брилліантами, жемчугами и 
аметистами тіарой, сь этимъ скипетромъ, украшеннымъ дра- 
гоцьнньми камнями, и съ тяжелыми парчевыми ризами ан- 
геловъ, съ сяющими аграфами, съ глянцемъ политуры ду- 
бовой мебели и мерцанемъ металлическихъ трубъ органа. 

Также и въ рисункь Губерть ванъ-Эйкъ стоитъ высоко 
надъ уровнемъ прежней живописи. Его образы полны мощ- 
ной тЪлесности, это—не эфирные духи, но осязаемыя суще- 
ства, у которыхъ есть кости и кровь. Даже въ изображеняхъ 
ангеловъ онъ удалилъ все схематичное и отвлеченное, изо- 
бразивъ ихь поющими на хорахъ церкви Св. [оанна, подъ 
мощные звуки органа, подъ звуки скрипокъ и арфъ. 

Тъмъ не мене параллель, проведенная нами между 
нимъ и Мазаччіо, вірна, такъ какь натурализмъ, роскошь 
красокъ, свойственная новому времени, у Губерта связаны 
съ торжественностью средневЪкового монументальнаго стиля. 
Какъ ни тЪлеснь его образы, они всетаки парятъ гдЪ-то 
высоко надъ землей. Какъ ни хорошо они написаны и на- 
рисовань, но, смотря на нихь, припоминаешь скорфе тЪхъ 
строгихъ святыхъ, возсЪдающихъ среди золотого блеска 
мозаики на престолахъ, въ абсидахъ древне - христанскихъ 
церквей, нежели искусство кватроченто. Въ Нидерландахъ, 
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также какь и въ Италіи, въ продолжене среднихь вЪковъ 
существовало въсокое мснументальное искусство и его от- 
блескъ лежить и на произведеніяхь Губерта. Могуществен- 
ная возвышенность, полное простоты величіе, священное до- 
стоинство -воть кая слова должны служить для характе- 
ристики его картинъ. И на то, какъ родственны онЪ и въ 
этомъ отношении съ произведенями Мазаччо, указываетъ 
уже впечатлЪніе, произведенное ими на послЪдующія поко- 
льнія. Художники ХУ вЪка, положимъ, опять позабыли о 
Губерть ванъ-ЭйкЪ. Но когда натурализмъ, разцвЪтшій въ 
ХУ вЪкЪ, поблекъ, когда вновь явилось стремлене къ MO- 
нументальному, сжатому стилю, передъ Гентскимъ алтаремъ 
однажды остановился въ задумчивости великій нЪмецки 
художникъ. Передъ Богомъ Отцомъ Губерта Дюреръ про- 
зрьль и увидалъ четырехъ Апостоловъ. 
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Природа и античность. 


8. Первые реалисты. 


Такимъ образомъ, до сихъ поръ, искусство ХУ вЪка, 
какъ будто, не представляло ничего новаго. Оно добилось 
большей увЪренности въ рисункЪ, создало себЪ въ колорис- 
тическомь отношеній новые способы выражен я, но по Cy- 
ществу, по стилю, оно крЪпко держалось старины. Лишь со- 
вершенно порвав» съ традиціями, лишь послЪ того, какъ оно 
еще разъ прошло стилистическое развитіе среднихь вЪковъ, 
начиная сь византійства, продолжая мистикой и кончая 
джоттовской монументальной живописью, -- оно свернуло 
на другой путь. Теперь явились художники внЪф всякой связи 
съ прошлымъ, которые принялись за работу съ самаго Ha- 
чала, какъ будто кисти и краски только что были изобрь- 
тены. Ударъ слЪдуетъ за ударомъ, происходитъ процессъ 
безпрестанныхъ переворотовь, по быстротЪ едва-ли имЪющій 
что-либо подобное даже въ нашемъ нервномъ столЪтіи. 

Теперь, какъ и прежде, сюжеты продолжали носить цер- 
ковный характеръ. Церковь все еще была главной заказчи- 
цей. Но вслЪдств!е того, что художникамъ дозволялось H30- 
бражать м!рское не иначе, какъ прибЪгая къ священному 
писанію, свЪтскій духъ и натурализмъ, искавше себЪ иного 
выражен!я, мало-по-малу окрасили собою религіозную жи- 
вопись. 
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Еще Джотто избЪгалъ портретовъ, а Мазаччю въ зтомъ 
отношеніи ограничился тЪмъ, что изобразилъ pa3b ca- 
мого себя и своего учителя Мазолино, среди зрителей, на 
картинф „Чудо съ дидрахмой“. Теперь вдругъ во всЪхъ Kap- 
тинахъ проглянуло стремлене именно къ портретамъ, и ху- 
дожники не довольствовались больше тъмъ, что помфщали 
свои собственныя изображеня на библейскихъ картинах». 
Портреты жертвователей, прежде совсЬмь не встрЪчавшіеся 
или встрЪчавшеся въ крошечномъ видЪ, теперь выросли 
до натуральной величины. Люди не чувствовали себя больше 
карликами рядомъ со святыми, но равными среди равныхъ. 
Художники кватроченто на этомъ не остановились и стали 
помЪфщать въ библейскія сцены, въ видф патрарховъ, ano- 
столовъ или мучениковъ, портреты своихъ покровителей и 
друзей. Въ KOHU концовъ сами святые сложили съ себя 
свой небесный характеръ. Существа, до сихъ поръ обитав- 
шя въ идеальномъ мрЪ, обращаются въ людей съ плотью 
и кровью, и отличаются отъ настоящихъ людей только 
ореоломъ вокругъ головы. 

Этотъ портретный характеръ касается не только головъ, 
но распространяется и на одежду. Въ истори культуры ква- 
троченто является вЪкомъ, наиболье склоннымъ къ роскоши, 
неисчерпаемымъ въ смыслЪ изобрЪтен!я новыхъ модъ. Ника- 
kie запретительные эдикты не могли уничтожить въ людяхъ 
того времени страсти къ великолЪпію въ одеждахъ. Эта BH- 
чурность, эти ухищреня моды проникають и въ искусство. 
Еще Мазаччо, сльдуя принципамъ Джотто, задрапировывалъ 
фигуры своихъ дЪйствующихъ лиць, на подобіе античныхъ CTA- 
туй риторовъ, въ широкія мантій. Но на ряду съ этимъ идеаль- 
нымъ стилемъ, послфдующее искусство представляется гран- 
діознымъ моднымъ журналомъ. Живописцы увлекаются всЪми 
мелочами костюма. Они наряжають святыхъ въ пикантнЪйшіе 
туалеты, въ кокетливыя, отдЬьланнья перьями, мантильки, 
украшаютъ ихъ головы странными уборами. Кажется, смотря 
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на эти картины, точно какое-то утонченное франтовство овла- 
abno всЪми--и простыми смертными и небожителями. Когда 
нужно было представить Богоматерь съ младенцемъ, то, въ 
сущности, получалась сцена изъ обыденной семейной жизни. 
Мар!я изображалась съ кокетливо-завитыми волосами, пере- 
мЪнившей свой іератическій костюмъ на нарядный узкий кор- 
сажъ съ богатою обшивкою и изящными узорами; младенецъ 
держалъ въ рукахъ или птичку или цвЪточекъ, прислуши- 
вался къ словамъ матери, покоился у ея груди или игралъ 
сь маленькимь |оанномъ въ невинныя д%тскія игры. Все 
чаще и чаще жанровыя картинки появляются на мЪсто стро- 
гихъ, церковныхъ образовъ. Въ особенности поклонене 
волхвовъ становится совсЬмь бытовою сценой; никто больше 
не пишетъ Виелеема и библейскихъ царей, но всЪ изобра- 
жаютъ государей кватроченто, какъ-бы прибывающихъ къ 
чужеземному двору, въ сопровожден!и воиновъ, восточньхь 
невольниковъ и цфлыхъ обозовъ сокровищъ. 

ВслЪдствіе того, что сами сюжеты переносились въ не- 
посредственную дЪйствительность (т. к. лишь дЪйствитель- 
ность казалась правдивой и прекрасной), въ картины стали 
проникать самые разнообразные предметы и явлен!я, безъ 
связи съ главнымъ сюжетомъ: забавные эпизоды, разныя 
животныя, зайцы, обезьянки, собаки, *птицы, цвЪть и плоды. 
Характерныя черты зтихь картинь--веселіе, блескъ, богат- 
ство, но отнюдь не благочесте. Все прекрасное, что можетъ 
дать жизнь, художники соединили въ одинъ букетъ, перели- 
вающ!йся радостными красками. 

Даже самое техническое выполнен!е показываетъ, Ha- 
сколько любовь къ земному преобладала надъ религіозньмь 
настроенемъ. МалЪйшая деталь отдЪлана сь одинаковою за- 
ботливостью, какъ и главныя дЪйствующія лица. Въ карти- 
нахъ треченто, еще у Фезоле и Мазаччо обстановка не 
играла никакой роли и только иногда намЪчалась, когда cno- 
собствовала уясненію сюжета, теперь--сосудь и ковры, ору- 


же и цвЪтъ воспроизводятся съ такою тщательностью. точно 
художники хотЪли изобразить самостоятельную nature morte. 
Въ искусствЪ кватроченто, хотя сюжеты и были еше библей- 
скіе, уже зародилась, цЪликомъ, свЪтская живопись посль- 
дующихъ вЪковъ. Въ этихъ произведеніяхь, изображающихъ 
по прежнему лишь святъхъ, живетъ, какъ въ большомъ куль- 
турно-историческомъ атласЪ, вся эпоха съ ея льйствующими 
лицами, костюмами, оружемъ и утварью, съ ея зданіями и 
убранствомъ комнатъ. 

Уже самый фонь картинь является рЪшительнымъ HOB- 
шествомь. Уже Джоттоа намбчалъ мЪста, гдЪ разыгрывались 
его сцены, суммарно-изображенными постройками и скалами: 
Лохнеръ составляль свои райске сады изъ кустиковъ и цвЪ- 
точковъ. Для святыхъ-же кватроченто, ставшихъ людьми. 
вся земля сдЪлалась обычнымъ мЪстопребываніемъ. Ком- 
наты, въ которыхъ живуть эти святые, TË самыя, KAKIA 
еще теперь встрфчаются въ старинныхъ городахъ съ 
тяжелыми деревянными потолками, облицованными стЪнами. 
майоликовыми украшенями и рЪзной мебелью. Пейзажи по- 
зади нихь--ть самые, которыми мы и понынЪ любуемся въ 
Италіи. Мазаччо, Лохнеръ и Фіезоле ограничивались лишь 
общими линіями или робкими намёками, — эти же мастера об- 
стоятельно выписывали всЪ детали. Города или отдЪльнья 
здания, дворцы и башни заполняютъ фоны картинь, увЪнчивая 
собою гребни горъ, или разстилаются въ плодородныхъ рав- 
нинахъ. И тогда, когда сцены происходятъ во внутрен- 
нихъ помфщеняхъ, обыкновенно черезъ какое нибудь окно 
видно лЪсъ, луга, рфки и горы. Художники давали даже 
больше, чфмъ на самомъ Bnb могъ-бы различить глазъ. 
Для ихъ остраго глаза не существовало затуманенной атмо- 
сферы, тающихъ контуровъ и нфжныхъ далекихъ тоновъ. Не 
только всЪ травы и цвЪточки на первомъ план тщательно 
выписаны, но и въ той дали, что раскинулась на много 
миль кругомъ, предметы сохраняютъ одинаково рЪзкія очер- 
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танія и одинаково сильныя краски. Современному глазу это 
часто кажется ненатуральнымъ, но легко можно понять ка- 
кія чувства руководили тЪми художниками. ПослЪ того какъ 
природа долгое время оставалась чуждою для искусства, а 
фигуры могли выдЪляться лишь на золотомъ фонЪ, такая 
реакція является вполнЪ естественной. Теперь, на місто 
ровнаго и однообразнаго золота, въ видЪф фона разверты- 
вается богатый деталями пейзажъ, въ чемъ лучше всего ска- 
sanca благоговъйный пантеизмъ того времени. Для зтихъ 
художниковъ самый маленькій листь и капля росы казались 
столь-же важными, какъ и самая гордая пальма: для нихъ 
всякій камушекь имЪлъ то же значеніе, что и огромная скала; 
они игнорировали неясность атмосферы, затмЪвающую блескъ 
предметовъ; въ каждомъ произведени имъ хотЪлось воспЪть 
все богатство формъ и красокъ вселенной. Сама церковь не 
противилась новымъ воззрЪніямъ. Раймундъ изъ Сабунда 
говорилъ въ своей Theologia naturalis, что природа — книга, 
написанная перстомъ Божимъ, и такимъ образомъ онъ 
даль свое благословене жизнерадостньмь наклонностямъ и 
стремленямъ художниковъ того времени. 

Гентскій алтарь является послфднимъ отзвукомъ средне- 
вЪкового художественнаго пониманія, и одновременно пред- 
ставляется первымъ классическимъ документомъ новаго свЪт- 
скаго стиля. Янь вань- Зйкъ былъ всего на четырнадцать 
лЪтъ моложе своего брата Губерта, однако какъ будто цЪлый 
мръ лежитъ между ними. Торжественный идеальный стиль 
Губерта еще напоминаетъ средне вЪка. Янь относится 
вполнф къ новой эпохЪ. Такъ ли закончиль онъ Гентскій 
алтарь, какимъ его задумалъ Губертъ? Въ этомъ можно 
усомниться. Даже въ тЪхъ доскахъ алтаря, въ которыхъ онъ 
былъ принужденъ слЪдовать начертанію своего брата, ска- 
зался уже другой духъ. Какъ онъ не въ состояни былъ 
бы создать мощнья среднія фигуры: Бога Отца, Мари и 
Іоанна, такъ точно онъ не съумЪлъ удержаться на высотЪ 
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пониман!я своего брата въ поющихъ ангелахъ, написанныхъ 
въ репдап! къ музицирующимъ ангеламъ Губерта. У Губерта 
не только лица, но и руки проникнуты нервною музыкальной 
жизнью. На картинЬ, изображающей поющихъ ангеловъ, какъ 
ни хвалитъ ее ванъ- Мандеръ, лица бездушны, а руки схема- 
тично и слабо нарисованы. Въ Ян отсутствуетъ духовное 
величе, вдумчивая строгость его брата, равно какъ и его 
пластическое пониманіе тћлосложенія. Въ тЪхъ доскахъ, KO- 
торыя онъ, согласно плану всего алтаря, долженъ былъ вы- 
полнить въ большомъ размЪрЪ — сказывается живописець. 
обладающій способностью и наклонностью скорЪе выписывать 
мелочи, нежели создавать грандіознье. спокойные образы. 
Видно, что глазъ его останавливался съ интересомъ только 
на красочной поверхности предметовъ. Въ изображен!и обоихъ 
жертвователей онъ даетъ первыя портретныя фигуры новаго 
времени, истые типы тЪхъ двятельньхь бюргеровь, благо- 
даря которымъ Фландрія стала богатЪйшей страной въ мр: 
мужь — довольный, слегка отупЬвшій Бопу!уап!, отдьхаю- 
щій посль успъшныхъ трудовъ; жена—-хозяйка дома и пове- 
лительница, со строгими степенными чертами лица. Въ „Бла- 
говЪщеніи“ онъ все свое вниман!е сосредоточиваетъ на nature 
morte: комната сь умывальникомъ и всевозможною домашнею 
утварью, улица, которую видно въ окно, изображены сь вели- 
чайшей точностью. Въ фигурахъ Адама и Евы онъ не ищетъ, 
подобно Мазаччо, главныхъ лин и духовнаго содержания, 
а ограничивается тЪмъ, что съ фотографическою точностью 
передаєть впавшую грудь и вьдающійся животъ Евы, волосы 
на ногахь Адама, блфдный цвЪтъ кожи съ темнымъ ея OT- 
тЪнкомъ на загорфлыхъ рукахъ. 

Онъ попалъ въ свою настоящую сферу лишь тогда, когда 
принялся писать нижня доски алтаря, на которыхъ безчи- 
сленное количество маленькихъ фигурокъ изображаютъ: по- 
клоненіе агнцу, справедливыхъ судей, защитниковъ Хри- 
стовыхъ, пустынниковъ и отшельниковъ. Но все это можно 


понять только изъ подписей, находящихся на доскахъ, 
по фигурамъ-же трудно угадать ихъ библейское зна- 
чене. Это люди изъ плоти и крови, ничфмъ болЪе не 
походящіе на идеально - задрапированныхъ святыхъ прежней 
эпохи. На одной створкЪф алтаря, долженствующей изобра- 
жать судей и воинство Христово, онъ въ сущности напи- 
саль бургундскихъ герцоговъ и бароновъ, отправляющихся 
со свитой на охоту, на другой--вмЪсто ,благочестивьхь OT- 
шельниковъ и пустьнниковь--монаховь, болЪфе похожихъ на 
разбойниковъ, и всякій нищенствующій сбродъ, съ загорЪ- 
лыми лицами, и морщинистыми лбами, плетущихся мозоли- 
стыми ногами по каменистой дорогЪ. 

Пейзажъ въ зтихь картинахъ приковываетъ еще болЪе 
вниманіе, нежели люди. Небо не золотое, но синее; далеко 
стелются зеленые луга, усЪянные маргаритками и анемо- 
нами, фіалками и одуванчиками, анютиными глазками и ягод- 
ками земляники. Въ кустахъ ярко пылаютъ розы; синій ви- 
ноградъ сверкаетъ изъ подъ темной листвы, а надо всЪмъ 
зтимъ высятся апельсиновыя деревья, кипарисы и пиніи. 

Зтотъ южный характеръ природы кстати указываетъ на 
то, почему именно Янъ былъ призванъ стать прародителемъ 
пейзажной живописи. Можетъ быть на это натолкнули его 
миніатюрь, ибо то, что онъ внесъ новаго въ напрестоль- 
ный образъ Гентскаго алтаря, уже давно воспроизводилось 
въ книжной живописи, которая, какъ предметъ аристо- 
кратической роскоши, допускала большую утонченность и 
болъе свЪтскій характерь, нежели церковные образа. Въ 
своемъ положени каммеръ-лакея (valet де chambre), онъ He- 
однократно имЪлъ случай видЪть молитвенники, богато изу- 
крашенные мин!атюрами, тЪ изумительния богатства, которня 
были сокрыты отъ глазъ обыкновеннаго смертнаго въ гер- 
цогскихь библіотекахъ, и успЪшно воспользовался тЪмъ, 
что могъ изучить, будучи придворнымъ живописцемъ, при 
исполнен!и заказа почтеннаго бюргера Іодокуса Видта. Но 


рьшительньмь толчкомъ къ пониманю пейзажа послужилъ 
ему другой случай въ его жизни. ИзвЪстно, какъ во время 
путешествий въ далекія страны вниман!е неминуемо привле- 
кается всЬмь, что является непривычнымъ для глаза, что 
видитъ онъ новаго въ новой обстановкЪ. Воздухъ кажется 
боле синимъ, даль имфетъ больше настроенія, земля пред- 
ставляется болЪе прекрасной. Все то, чего не замЪчаешь у 
себя на родинЪ, вдругъ получаетъ значеніе. Какь и въ ХІХ 
столъти нмецкіе живописцы. прежде чфмъ начать изобра- 
жать свою родину, совершали паломничества въ Италю, въ 
Норвегію и на Востокъ, такъ и для Яна путешестве въ 
Португалію, совершенное имъ въ 1428 году по порученю 
герцога бургундскаго, было цфлымъ откровенемъ. Тамъ, на 
ЮгЪ, открылась ему вся красота природы и по возвращени 
на родину, онь, полный еще воспоминанй и свЪжаго не- 
остывшаго восторга, представилъ въ живописи все, что толькс 
видълъ въ чужихъ краяхъ. 

Въ самостоятельньхь  произведеніяхь Янь еще бол е 
слЪдуетъ личнымъ наклонностямъ. Искусство Губерта ванъ- 
Эйка, какъ отпрыскъ древней монументальной живописи. 
всегда добивалось величественности, постоянно сохраняло 
торжественную осанку, -живопись Яна, наслЪдника средне- 
вфковыхъ миніатюристовь, является недостижимымъ прото- 
типомъ картинъ Фортуни и Мейссонье. Въ маленькихъ ком- 
натныхъ вещичкахь Янь творить чудеса кокетливаго Ma- 
стерства и красочной тонкости. Когда онъ пишетъ своихъ 
маленькихъ Мадоннь, онъ далекъ отъ желанія будить благо- 
честивыя чувства. Прежн!е мастера старались достичь неба, 
Янъ не покидаетъ земли. ТЪ въ своихъ мечтахъ переноси- 
лись въ царство небесное онъ пишеть простыя сцены изъ 
жизни. У кельнцевь фигуры были длинными и тонкими-- 
какъ вся готическая архитектура, искавшая воздушности, из- 
бЪгавшая всего массивнаго и оставлявшая для необходимой 
поддержки одни лишь тонкія, стремящяся къ небу, колонны. 
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У Яна ванъ-Эйка фигуры далеко не Takia стройныя, но при- 
земистыя, и фономъ для нихъ служать не стройно убЪгаю- 
щія вверхъ готическія постройки, а всегда только массив- 
ныя, грузныя— романскаго стиля. Въ глазахъ кёльнскихъ Ma- 
доннъ свЪтилось небесное томлене, Янъ изображаетъ Ма- 
рію здоровою фламандской матерью. У кёльнцевъ святые 
жили въ раю,--вь картинахъ Яна они находятся среди pa- 
достной дЪйствительности. То онъ представляетъ Марію въ 
церкви со сложной архитектурной перспективой позади, эф- 
фектно освьщенную лучами, проникающими черезь пестрыя 
окна; то фономъ для фигуры Мадонны служитъ комната, въ 
которой понаставлень цфлыя грудь nature morte изъ блестя- 
щей жестяной и МЪдной посуды, изъ лампъ и кувшиновъ, 
изъ графиновъ, бутылокъ, и богатыхъ персидскихъ ковровъ. 
Наконецъ иногда Маря изображается имъ на открытомъ 
воздухЪ. Тогда передъ взоромъ открываются далекіе виды 
на церкви и дворцы, сады и рЪки, торговыя площади и 
улицы. Поразительно, какъ онъ умЪетъ передавать на кро- 
шечномь клочкЪ впечатлЪн!е большаго пространства; пора- 
зительно также мастерство, съ которымъ онъ пишетъ блескъ 
металловъ, каждую травку въ пейзажЪ и на каждой травкЪ 
каждую каплю росы, игру и переливь свЪта на сіяющихь 
латахь, отражене на какомъ-нибудь хрустальномъ глобусЪ 
или сверкане на ювелирныхъ предметахъ. 

Въ картинкахъ такого рода все ремесленное мастерство 
средневЪковаго СЪвера достигло своей высшей точки. Не 
гармонія въ пропорщяхъ, не чистота линй, не нЪжность 
отдЪлки приковываетъ внимане въ готическихъ постройкахъ 
ХІУ вЪка или тЪхъ каеедрахъ, ковчегахь, купеляхь и даро- 
хранительницахъ, которыя видишь въ сЪверныхъ церквахъ; 
въ нихъ поражаетъ невЪроятное мастерство, съ которымъ 
вьсЬчень изъ камня и вплетены, одни въ другіе, слож- 
нЪйше орнаменты: точно это не твердая масса, но мягкое 
тЪсто. Въ ХУ вЪкЪ эта изумительная ловкость рукъ при- 


годилась и для живописи, разъ формы дЪйствительности 
были открыты, рука живописцевъ овладЪла изображенемъ 
натуры съ тьмь же жонглерскимъ мастерствомъ, съ какою 
архитектура распоряжалась камнемъ. 

Но взглядъ, брошенный на Италію, доказьваєть, что 
было-бы невфрно считать это пристраспе къ мелочамъ и 
деталямь специфической особенностью СЪвера. Такая xu- 
вопись являлась естественною реакцієй противь монумен- 
тальнаго стиля прежней эпохи и потому нашла себЪ и въ 
Итали такихъ же восторженньхь приверженцевь, какъ и въ 
Нидерландахь. Чфмъ бьль Янь ванъ-Эйкъ для СЪвера, тЪмъ 
былъ для Юга Пизанелло, и предположеніе, что между обоими 
мастерами существовали отношенія не лишено основания, т. к. 
въ ВеронЪ, по сообщенію Фація, работали нидерландскіе ма- 
стера. Во всякомъ случаЪ Пизанелло настолько же подходитъ 
къ нидерландцу Яну, насколько онъ далекъ отъ своего со- 
отечественника Мазаччю. ПослЪдній даваль только идеаль- 
ные типы, Пизанелло пишетъ современниковъ. Мазаччо упо- 
треблялъ ть-же самыя идеальныя облаченія, въ которыя и 
Джотто еще одЪвалъ своихъ дЪйствующихъ лицъ- Пизанелло 
наряжаетъ всЪхъ въ модныя одеждь--въ кокетливыя ман- 
тильи и трико, громадныя шляпы и изящные башмаки съ 
длинными носками. Увлечен!е костюмами кватроченто цЪли- 
комъ вторгается и въ итальянскую релипозную живопись, и 
точь въ точь, какъ у ванъ-Эйка, позади фигуръ разверты- 
ваются смъющеся пейзажи и предстаютъ наряду со святыми 
всякя животния. 

Фрески, писанныя Пизанелло въ Вероні, отличаются отъ 
фресокъ въ капеллЪ Бранкаччи тЬмь-же, чЪЬмъ картины на 
нижнихъ доскахъ Гентскаго алтаря--отъ монументальныхъ 
фигуръ верхняго ряда. Эти фрески--произведен!я кокетливаго 
срагтеиг’а у котораго нЬть ни духовньхь, ни формаль- 
ныхъ идей, но который тонкимь, благородньмь и свЪ- 
жимъ взглядомъ всматривается въ предметы и людей. Вм$- 


сто библейскихъ событий, онъ даетъ рыцарскія кавалькады 
и охоты. Куропатки и драконы, собаки и лошади проникаютъ 
въ благочестивыя собран!я святыхъ, а эти послЪдніе, въ CBO- 
ихъ щегольскихь, тЪсноприлегающихъ къ тфлу костюмахь, 
CKOP Be имфютъ видъ героевъ Боккаччіо, нежели библейскихъ 
лиць. Волхвь, пришедше на поклоненіе младенцу Гисусу, 
привели съ собою всЬхь своихъ пажей и шталмейстеровъ, 
захватили съ собой охотничьихъ соколовъ и собакъ; во- 
кругъ-же этой сцены стелется роскошный пейзажъ, взятый 
гдЪ-то въ окрестностяхъ Гардскаго озера, съ богатыми BUN- 
лами и виноградниками, вдали пасутся стада овецъ и ле- 
таютъ стаи птиць. Его святой Георгій въ латахь и съ ко- 
лоссальною фетровой шляпою на головЪ скорье походить 
на какого-нибудь кондотьера кватроченто, а Немврода—Гу- 
берта онъ написалъ лишь потому, что представлялся случай 
изобразить охоту въ дремучемь лЪсу. Его рисунки съ Ha- 
туры также показьвають, что въ глубинЪ души онъ былъ 
болье расположенъ живописать животньхь, нежели давать 
иллюстраціи къ библейскому эпосу. 

Наконець Пизанелло соприкасается съ Яномъ ванъ- 
Эйкомъ еще и въ томъ, что онъ создалъ первыя чисто 
свЬтскія художественныя произведеня. Портретная живо- 
пись, какъ отдЪльная отрасль искусства, появляется на- 
ряду съ библейскою живописью. 

До ХУ вЪка не было портретовъ. Лишь государямъ предо- 
ставлялось право увЪковЪчивать себя въ статуяхъ и моза- 
икахъ,—вообще-же портреты допускались только въ видЪ 
скульптуръ на гробницахъ. Въ XIV вЪкЬ проснулся духъ 
новаго времени. Люди пожелали оставлять послЪ себя слЪды 
своего земнаго существованія, передавать свое имя и изо- 
бражене далекому потомству, завоевывать себЪ такимъ обра- 
зомъ безсмерте на землЪ. Уже Джотто написалъ на одной 
изъ стънъ Барджелло пЪвца „Божественной комеди“, среди 
блаженныхъ въ раю, а про Симоне Мартино разсказываютъ, 
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что онъ Ъздилъ въ Авиньонъ, спеціально для того, чтобы на- 
писать: портретъ Петрарки. Но джоттовское изображен!е Данте 
скорье силузтъ, нежели портретъ, а понятіе о портретномъ 
искусств Симоне Мартино даетъ его фресковое изображе- 
не Гвидориччо Фольіани де Риччи, которое врядъ-ли имЪетъ 
большое сходство съ оригиналомъ. Искусство было еще слиш- 
комъ подъ гнетомъ типическаго, для того чтобы художники 
могли справляться съ индивидуальными характеристиками. 

Не только духъ славолюбія такъ распространился въ 
ХУ вікЬь, что каждый богатый буржуа желалъ оставить 
послЪ себя черты своего лица, но и само искусство полу- 
чило средства, съ отчетливой точностью сохранять для по- 
томства все, что видЪлъ глазъ. Обычай украшать камины 
и карнизы раскрашенными бюстами возникъ въ это время. 
въ итальянскихь богатыхъ домахь. Люди, обладавшіе мень- 
шими средствами, поручали художникамъ изображать свои 
портреты хотя-бы въ бронзовыхъ медаляхъ. 

Одна изъ главныхъ заслугъ Пизанёлло заключается въ 
томъ, что онъ, придерживаясь античныхъ образцовъ ме- 
дальернаго искусства, воскресиль его и затЪмъ перенесъ 
зтотъ медальный стиль и въ свои живописные портреты. 
Но, такъ какъ медалямъ не присуща глубина, то и пор- 
третамъ въ краскахъ Пизанелло давалъ исключительно 
острый профильный поворотъ. Какъ въ медаляхь върЪзается 
профиль на плоскомъ фонь, такъ и тутъ позади самого 
портрета стелется плоскій ковровый орнаментъ или другая 
однотонная поверхность, къ которой какъ бы плотно при- 
мыкаетъ изображенное лицо. 

Въ Нидерландахъ эта связь съ медальернымъ искус- 
ствомъ отсутствовала и портреты Яна ванъ-Эйка отличаются 
отъ портретовъ Пизанелло тЪмъ, что головы представлены 
не въ профиль, а въ полуоборотъ, и, тогда какъ итальянский 
художникъ преслЪдовалъ характерную линію, нидерландски 
увлекался красочностью. Но обоимъ присуще стремленіе ne- 
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редать человЪческую физіономію со всею безжалостною стро- 
гостью, со всею безграничною точностью  фотографическаго 
аппарата. Какъ художники, задававийяся цфлью изобразить 
пейзажи, долгое время ограничивались тЪмъ, что покры- 
вали свои фоны одной позолотой, а съ начала ХУ вЪка 
стали вырисовывать каждый камушекъ и лепесточекъ, каж- 
дую каплю росы, и былинку такъ и Tb изъ нихъ, которые 
взялись за портретную живопись, отказались отъ общихъ 
типовъ и съ какимъ-то упоенемъ набросились на выписыва- 
не замысловатыхъ деталей человЪческаго лица: морщинъ, 
щетинистыхъ бородъ, складокъ и волдырей. Въ виборь 
своихъ моделей они какъ-будто придерживались именно этой 
точки зрЪнія. РЪдко встрЪтишь въ произведеніяхъ этой школы 
изображенія юношей, почти совсфмъ отсутствуютъ въ нихъ 
головки молодыхъ дЪвушекъ. Напротивъ, во вкусЪ зтихъ 
реалистовъ были лица пожилыхъ людей и матронъ съ мор- 
щинистою, отвислой кожей. Когда думаешь о нидерландскомъ 
искусствЪ первой половины ХУ вЪка, тотчасъ-же припоми- 
нается уродливый старикъ (въ Берлинской галлереЪ), KOTO- 
рый съ комичною серьезностью держитъ въ рукЪ гвоздику. 
модный цвЪтокъ, только что тогда привезенный въ Европу 
и имвшій такой же успЪхъ, какъ въ наши дни орхидеи. 
Припоминается еще физіономія купца Арнольфини, а картина 
изображающая обручене того же Арнольфини, въ своихъ 
богатьхь бытовыхъ подробностяхъ уже содержить зачатки 
посльдующей жанровой живописи. 

По этому пути шло и дальньйшее развите. Живопись, 
для которой была открыта поззія земнаго, не могла оста- 
ваться на почвЪ, подготовленной ей Яномъ ванъ-Эйкомъ и 
Пизанелло. Изящное, но мелкое искусство этихъ двухъ ма- 
стеровъ должно было превратиться въ строгую живопись, 
не довольствующуюся одной красочной поверхностью, но про- 
никающую въ самую сущность явленій. Реализмъ долженъ 
былъ получить свое научное обоснован. 
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Впрочемъ въ зтихъ изслфдованяхъ нидерлаидцы больше 
учаспя не принимали. Въ самомъ началћ новой эпохи они 
значительно подвинули впередъ художественную технику, 
благодаря усовершенствованію живописи масляными крас- 
ками. но послЪдующіе художники продолжали работать въ 
томъ же стилЪ ванъ-Эйковъ. 

Произведения Петруса Кристуса не дають ничего новаго 
въ сравненіи сь картинами Яна, Онъ пользуется натурщиками 
этого мастера и даже предметами, взятыми изъ его мастер- 
ской, и переносить цълыя фигуры изъ картинъ Яна въ свои 
произведенія. Такь напр. во „Франкфуртской Мадоннъ“ у 
него турецкій коверь, встрьчающійся и на картинахъ Яна. 
а также фигуры Адама и Евы съ Гентскаго алтаря; такъ 
точно въ ,Мадоннь дома Бёрлей“ онъ скопироваль колЪно- 
преклоненнаго картезіанца, изображеннаго на картинь ванъ- 
Эйка, принадлежащей Ротшильдамь. Интересенъ— потому уже, 
что не сохранилось подобньхь произведени Яна--святой 
Злигій въ КельнЪ, картина, которая еще pa3b указываетъ 
на то, какая свЪтская, чисто живописная точка зрЪнія вліяла 
тогда на выборъ сюжетовъ. Художникамъ въ сущности хотЪ- 
лось писать роскошныя nature morte: блестящія вещи, золотые 
кувшины и бокалы, ожерелья, аграфы и кольца. Фигура 
почтеннаго святаго вставлена сюда только для проформы. 

На современньхь голландцевь Янь пожалуй имЪлъ также 
рЪшительное вліяніе, во время пребьванія своего въ Гаагь. 
По крайней мЪрЪ, главное произведен!е Альберта Оуватера, 
„Воскресене Лазаря“, вполнф относится къ школЪ Эйка. 
Подобно тому какъ Янъ изображалъ Мадоннъ въ романскихъ 
церквахъ, и Оуватеръ перенесъ библейское происшествіе во 
внутренность какого-то романскаго храма, причемъ какъ фонъ, 
такъ и фигурная часть картинъ трактовань совсЪмъ въ 
эйковскомъ духЪ, что выразилось и въ изяществЪ наря- 
довъ, и въ спокойствій дьйствующихь лиць, вовсе не потря- 
сенньхъ чудомъ. 
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Слава гласить, что Диркь Бутсъ въ пейзажЪ превзо- 
шель Яна. Однако въ боковьхь створкахъ его Левенскаго 
алтаря невидно ни шага впередъ отъ изысканнаго къ чему 
либо болђе интимному. Напротивь, Бутсъ еще болЪе 
произвольно нагромождаетъ, одну на другую, самыя разно- 
родныя вещи. Въ данномъ случаф духъ реализма привелъ 
къ фантастическому пейзажу. Бутсъ зналь, что библейскія 
сцены не происходили въ Нидерландахъ. Поэтому онъ ста- 
рается оттфнить восточный характерь фигурь, одЪвъ ихъ 
въ какія-то покрывала и снабдивъ ихъ тюрбанами и стран- 
нымъ оружемъ, а пейзажу стремится придать зкзотическій 
характеръ. Для Яна ванъ-Эйка, предпринимавшаго далекія 
путешествя, это было легко; ему стоило только выдавать 
Португалію за Востокъ. Бутсъ, ничего не видавшій, кромЪ 
своей родины, долженъ былъ изобрЪтать, и ввроятно вслЪд- 
ств!е того, что Голландія была такою плоскою и ровной 
страною, Востокь представился ему, по контрасту, скали- 
стымъ. ТЪмъ, что онь писаль противоположное своей ро- 
динь, онъ думаль вЪрнЪе всего схватить характерь библей- 
скихь мЪстностей. Ново еще въ БутсЪ то, что онъ первый 
старается выразить извфстныя свЪтовыя явлен!я. Тогда какъ 
Янь ванъ-Эйкъ видфлъ все въ равномЪфрно рЪзкомъ освЪ- 
щеніи, фонъ за св. Христофоромъ на картин Бутса въ 
мюнхенской ПинакотекЪ озаренъ красноватыми лучами BO- 
сходящаго солнца, а скалистое ущелье на первомъ планЪ 
еще погружено въ ночной мракъ. Въ картинЪ ,Взятіе Хри- 
ста подъ стражу“ онъ даже увлекся задачей, которою че- 
резъ 200 лЪтъ снова занялся Эльсгеймеръ: изобразить, 
освьщеннья факелами, фигуры, выдъляющяся на фонЪ Hoy- 
ного неба, по которому всходитъ блЪдная луна. 

Однако даже въ зтомь проглядываетъ лишь дальнЪйшее 
слЪдован!е по тому же пути, но не измЪнившійся маршрутъ. 
Янь такъ опередилъ свое время, его появленіе было на- 
столько внЪ связи со всфмъ прошльмь, что посльдующимь 
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мастерамъ оставалось лишь сохранить за собой его 3a- 
воеванія. 

Правда, въ Нидерландахъ появлялись еще выдающіяся 
личности, которья играли роль даже въ общемь течени 
овропейскаго искусства, но шли они всЪ порознь другь отъ 
друга. ЗдЪсь отсутствовала совмЪстная работа художниковъ, 
логическая послЪдовательность въ развити искусства. Пето- 
рія искусства, въ ХУ вЪкЪ, была въ одной только Италіи. 


9. Буря и натискъ во Флоренціи. 


Именно во Флоренціи были на лицо всф нужныя дан- 
ныя для такого логическаго дальнфйшаго развит!я. ЗдЪсь, 
rab во глав правительства стоялъ Козимо Медичи, rgb 
Строцци, Барди, Ручеллаи, Торнабуони, Питти и Пацци съ 
помощью искусства золотили свои недавне гербы, живо- 
писи были предложены такія задачи, каня ей не задава- 
лись нигдЪ въ мрЪ. Но кромЪ того Флоренція сдЪлалась и 
научньмь центромъ Итали. ВсЪ великіе ученые, анатомы 
и математики, которыхъ Козимо призвалъ къ своему двору, 
работали рука объ руку съ художниками. Духъ науки прони- 
каетъ все художественное творчество, и лишь этотъ духъ 
бьль способенъ разрфшить TB чисто-техническя задачи, 
которыя ставились искусству въ теченій всего столъЪтїя. 
Благодаря тому, что во Флоренціи работали художники, ко- 
торые были скорфе учеными, предававшимися съ фанатиче- 
скимъ рвенемъ разрЪшенію отдфльныхъ проблемъ и упот- 
реблявшими всЪ свои жизненныя силы на то, чтобы вырвать 
у природы тайны ея творчества, лишь благодаря этому 
живопись кватроченто сдЪлала быстрые успЪфхи. Вообще зда- 
не современной живописи только и могло воздвигнуться на 
фундамент заложенномъ флорентійскими изслЪдователями. 
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Самой важной задачей была перспектива, съ которой 
художники прежнихъ временъ обращались совершенно не- 
умло. Джотто каждый разъ, когда ему нужно было раз- 
ставить дЪйствующия лица на нЪсколькихъ планахъ или 
установить правильное отношен!е фигуръ къ зданіямъ, Tep- 
пЬль неудачу. Мазаччо, при всей своей геніальности, cnb- 
доваль вь сущности змпирически своему чувству. Вь виду 
того, что правильность вь отношеніяхь фигурь кь простран- 
ству, а также дальнЪйшее развит!е пейзажа всецЪло зави- 
CIH отъ законовъ перспективы, величайше умы и посвя- 
щали себя на первыхъ порахъ этому вопросу. 

Великій зодчий Брунеллеско положилъ для этого необхо- 
димое начало. Поддерживаемый математикомъ Паоло Тоска- 
нелли, онъ первый устанавливаетъ правило, что предметы, 
удаляясь отъ глаза, кажутся меньше и представляетъ дока- 
зательство этого въ рисункЪ, изображающемъ площадь 
Баптистер!и. Такимъ образомъ путь былъ открытъ и по 
нему можно было идти дальше. Леонъ Баттиста Альберти, 
посвятившій первую книгу своихъ сочиненій живописи, въ 
особенности же перспективЪ, письменно изложилъ то, что 
до сихъ поръ передавалось устно, и изобрЪлъ квадратную 
сьть, дававшую возможность разрьшать сложнЪйшия задачи 
съ математическою точностью. Тотъ фактъ, что образовался 
цЬлый классъ художниковъ — „перспективистовъ,“ что для 
деревянныхъ инкрустацій на мебели излюбленными темами 
были перспективные образцы; что Гиберти даже въ своихъ 
барельефахъ изобразилъ, точно на картинахъ, перспектив- 
ные фоны, -- все это лишній разь доказьваєть, какъ много 
значеня кватроченто придавало новой наукЪ. 

Тогда-то въ качествЪ живописца, проводящаго теорети- 
ческія данныя на практикЪ, явился Паоло Учелло. Вазари 
передаетъ, что Учелло получилъ свое прозвище (Uccello — 
птица) оттого, что онь, несмотря на свою бЪдность, дер- 
жаль цфлый звЪринецъ, въ которомъ находились и р%Ъдкія 


птицы. Въ зтомъ изучени животныхъ, столь характерномъ для 
кватроченто, онъ имЬль много общаго съ Пизанелло. Но 
главнымъ образомъ дЪятельность Учелло заключалась въ 
томъ,что онъ, вмЪстЪ со своимъ другомъ, математикомъ Ma- 
нетти, создалъ изъ отдЪльныхъ правиль перспективы цЪль- 


ное, систематичное учене. Есть что-то трогательное въ 
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этомъ работникЪ, который превратился въ отшельника, за- 
былъ весь мръ и просиживалъ цЪлъя ночи надь голово- 
ломнымъ разрЪшеніемъ поставленныхъ себЪ задачъ. Какое 
ему было abno до жизни! Какое ему было дЪло до живо- 
писи! Если представлялась возможность, онъ охотно писалъ 
свои картины въ одномъ тонЪ, когда-же требовали отъ него, 
чтобъ онъ писалъ разными красками, для него было без- 
различно, красныя у него получались лошади или зеленыя. 
Своимъ истиннымъ, судьбой предназначеннымъ, призванемъ 
онъ считалъ одно лишь разрЪшене вопросовъ перспективы. 

Поэтому-то, въ своемъ „ПотопЪ“, въ церкви Санта-Ма- 
рія-Новелла, онъ не изобразилъ ужасы всемірнаго наводне- 
нія, что могъ бы сдълать любой джоттистъ, но поставилъ 
себЪ въ этой фрескЪ задачи, интересныя лишь по своей 
замысловатости, и вся картина вслЪдствіе этого пр!обрЪла 
характеръ какой-то иллюстраціи къ учебнику перспективы. 
Въ соотвЪтственной фрескЪ, представляющей жертвоприно- 
шене Ноя, фигура, которая должна изображать Бога-Отца, 
летитъ внизъ головою изъ облаковъ, и это только для того, 
чтобы показать, какой видь имфлъ-бы человЪкъ, еслибы, во 
время паден!я съ высоты онъ внезапно повисъ въ воздухЪ. 
И батальныя картины Учелло кажутся дикими для совре- 
меннаго глаза: эти странно раскрашенные кони, съ тол- 
стыми шеями, — вздымающіеся на дыбы, или окоченЪло ле- 
жащіе на землЪ,--походятъ скорфе на карусельньхь, нежели 
на живыхъ лошадей. 

Но уже эти два слова-—- „батальныя картины“ —указываютъ 
на тотъ колоссальный переворотъ, который происходилъ 
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тогда въ искусствЪ. Одинъ фактъ, что вообще дозволялось 
изображать такія мірскія вещи, свидЪтельствуетъ о громад- 
номъ шагЪ впередь, сдЪланномъ этой эпохой. И если вспом- 
нить. что Учелло пошелъ по пути, на которомъ у него не было 
предшественниковъ, - что къ тому, къ чему онъ стремился, 
вернулись только въ ХҮІ вЪкЪ Рафаэль и Тищанъ, а въ 
ХҮП —Сальваторъ Роза и Черквоцци, можно понять все зна- 
чене въ истори искусства этого отважнаго и фанатиче- 
скаго генія. Ни одно завоеване не совершается сь одного 
удара, и задаваться новыми проблемами представляетъ больше 
заслугъ, чфмъ придерживаться стараго, преклоняться только 
передъ совершенствомъ его формъ. Лишь благодаря такимъ 
умамъ, какъ Учелло, флорентійская живопись не останови- 
лась, подобно нидерландской, а продолжала стремиться къ до- 
стиженю все новыхъ вершинъ. И, въ сущности, какъ уди- 
вительно изучены движенія этихъ всадниковъ! Какъ ясно 
отдълены планы! Съ какой ботанической точностью напи- 
саны листья и фрукты на апельсиновыхъ деревьяхъ! Какъ 
старается Учелло, съ зоркостью японца, вЪрно по перспек- 
тивЪ воспроизвести все эти сучки и листочки. Читая его 
біографію и глядя на его произведеня, какимъ благоговЪ- 
немъ исполняешься передъ этимъ мученикомъ, предавав- 
шимся, какъ священнодЪйствію, изученію перспективы, 
листьевъ, и сучковъ. 

Его конный портретъ кондотьера Джона Хоквуда, напи- 
санный на стьнь Флорентійскаго Собора, означаетъ также 
начало цЪлой эпохи въ искусствЪ. Духъ Ренесанса и конныя 
статуи —какія это совмЪстныя понятія! Въ подражане aH- 
тичнымъ временамъ, и теперь возникло стремленіе воздви- 
гать конныя статуи на городскихъ площадяхъ. Но вслЪдствіе 
того, что скульптура не была еще въ состояніи справиться съ 
трудностями подобной задачи, довольствовались покамЪсть 
конными статуями въ живописи. Все въ этой фрескЪ Учелло 
полно характерной и монументальной осанки. Донателло вЪ- 


роятно изучалъ ее, когда 17 лЪтъ спустя, создавалъ статую 
Гаттамелаты. И даже еще въ Тиціановскомь конномъ пор- 
треть Карла У проглядьвають слЪды вляня учелловскаго 
Хоквуда. 

Второй задачей новой эпохи было создать новое тЪло и 
выразить новую душу. Въ средне вЪка люди чувствовали 
себя стадомь, которое слЪдовало за добрымъ пастыремъ. Въ 
соотвЪтствіи съ этимъ и искусство также не знало ни само- 
стоятельности, ни обособленности. Господствовалъ единый 
однообразный, общ типъ красоты: длинныя, болЪзненно- 
тонкія фигуры, безь опредЪленнаго рисунка въ тЪлосложе- 
ни, всь линій закругленныя; при зтомъ соотвЪтственная 
осанка--изящная, плавно изогнутая; жеманная поступь ногь, 
едва касающаяся земли, потому что земля не родина человЪка 
и жизнь должна быть лишь странствованемъ къ вЪчности. 

ХУ столЪтіе означаетъ побфду индивидуализма, отдЪль- 
ная личность безъ стЪсненія выдвинулась впередъ. Сразу 
предстаетъ множество рЪзко - очерченныхъ характеровъ, ис- 
полненныхъ кр$пости, личностей, выточенныхъ изъ цЪль- 
наго куска, сильныхъ натуръ, которыя одинаково мо- 
гуть быть отнесены и къ разряду великихь людей, и къ 
разряду преступниковъ. Сила характера, самобытность и 
энергія были идеалами этой эпохи. Все это новое человЪ- 
чество, всЪ эти сильныя, здоровыя какъ узлистое дерево, 
мужественныя фигуры должны были появиться и на карти- 
нахъ такими, какими ихъ создало время. Прежде любили 
нЪжную красоту, нЪчто женственное, ангельски-мягкое, крот- 
кое и ласковое, —теперь художники изображали лишь энер- 
гичнъхъ и сильныхъ людей. На картинахъ старыхъ масте- 
ровъ даже бородатые мужчины им%Ъли такой-же робкій видъ, 
какъ и женщины; теперь нужно было вмЪсто гибкаго и мяг- 
каго представлять лишь угловато-рЪзкое, неподатливое и 
рЬшительное, богатырски - мощное. Фигуры, прежде почти 
безтьлеснья, витавшя надь землею, должны были теперь 


крЪъпко стоять на ногахъ, сростись со своею земною po- 
ДИНОЙ. 

Не одна внЪшность людей перемЪнилась, но и жизнь 
ихъ чувствъ. Прежде смирене свЪтилось изъ робко опу- 
щенныхъ глазъ, и нЪжно - просвЪтленныя лица выражали 
покорность. теперь вдругъ появились как!я-то задорныя фи- 
зіономій съ грозно насупившимися бровями. Весь звЪри- 
нець страстей былъ выпущенъ на волю. Какъ всЪ тираны 
кватроченто безъ удержу отдавались своему бЪсу, бЪсу-ли 
чувственности или безумной вспыльчивости, такъ и въ искус- 
ствЪ требовалось теперь выражать болЪе сильные аффекты. 
Художники старались угнаться за всякимъ мимолетнымъ 
движеніемь души, за всякимь измЪненіемъ выражения, nepe- 
дать страсть, охватьвающую и судорожно потрясающую всего 
человЪка. 

Къ такимъ задачамъ Янъ ванъ-Эйкъ и Пизанелло еще 
не подходили; они писали новые костюмы своей эпохи, но 
въ изящной осанкЪ ихъ фигурь сказывалась зависимость 
этихъ художниковъ отъ готики. Ихъ произведенія еще ни- 
чего не говорили о суровомъ дьханій новаго времени, о его 
широкомъ, непринужденномъ отношени ко всему, о всей 
той духовной безднЪ, которая вдругъ со стихійною силой 
раскрылась въ людяхъ. Донателло первый внесъ въ пластику 
новый идеалъ. И замфчательно, что за одною крайностью 
тотчасъ же слЪдовала другая. ЧЪмъ грубЪе и несуразнЪе про- 
являлось индивидуальное начало, тъмъ прекраснфе стано- 
вились изображеня по своей характерности. Масса стран- 
ньхь физіономій вдругь появляется въ художественньхь 
произведеніяхь: грубые пролетарій сь тяжелыми формами, 
крестьяне сь желЪзными костями и угловатыми, обвЪтрен- 
ными лицами, старые полумертвые отъ голоду нищіе, съ 
дряблыми мускулами и трясущимся тЪломъ, бездомные бро- 
дяги съ голыми черепами, взъерошенными щетинистыми бо- 
родами и длинными мускулистыми руками. Прежде фигуры 
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жеманились, теперь каждая линія стала нервной. Въ разма- 
шистой и энергичной осанкъ зтихь фигурь отражается весь 
духъ здороваго, какъ узловатое дерево, вЪка кондот!еровъ. 
ТЪла этихъ людей, обуреваемыхъ страстями, казались какъ- 
бы потрясенными въ судорогЪ. Въ своемъ стремленіи къ 
убьдительной мимикЪ, Донателло иногда впадалъ въ гри: 
масу. Это не случайно, что онъ такъ любилъ образы Маг- 
далины и Іоанна Крестителя: въ нихъ какъ-разъ было все, 
что требовалъ вкусъ той эпохи: тЪло, на которое голодъ и 
лишенія наложили съ суровой правдою свои стигматы, вы: 
сохше скелеты, покрытые зачерствълой кожей, содрогаю- 
щіеся въ горестньхь рыданяхъ и полные визіонернаго па- 
фоса. 

ЧЪмъ былъ въ скульптурЪ Донателло, тъмъ былъ въ живо- 
писи Андреа-дель-Кастаньо, отважный неустрашимый духъ ко- 
тораго не отступалъ ни передъ какою грубостью, ни передъ 
какимъ преувеличенемъ, въ тЪхъ случаяхъ, когда его созда- 
ніямь нужно было придать больше характера. Какъ и Дона- 
телло, онъ любилъ отталкивающія физіономіи одичалыхъ пу- 
стынниковъ и изголодавшихся отшельниковъ, характерныя 
черты которьхь, обезображенныя чудовищно - напряженной 
жизнью, навсегда врЪзываются въ память. Какъ у Дона- 
телло, такъ и у него острота наблюден!я соединялась съ NO- 
разительною статуарною мощью. Его распят!е, въ церкви Санта 
Марія Нуова, великолфпно по своему патетическому выра- 
жен!ю; въ особенности хороша Марія--строгая, измученная 
матрона, вся потрясенная рыданями. На его „Тайной ве- 
чери“, въ монастырЪ Санта Аполлонія, всЪ фигуры исполнены 
строгой и жесткой характерности и той сосредоточенной 
жизненности, которая присуща донателловскимъ статуямъ 
на Кампаниле. Передъ его „Pieta“ въ БерлинЪ останавли- 
ваешься, пораженный необьчайно-грандіозною и героическою 
уродливостью этой картины, а что-либо подобное его Маг- 
далинь и обоимъ [оаннамъ въ церкви Санта Кроче можно 
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Доменико Венеціано. Икенский портретъ. 
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найти только въ аскетическихъ изваяніяхь великаго фло- 
рентійскаго скульптора. 

Въ своемъ реализм онъ достигаль иногда высокаго, 
царственнаго стиля. Конный портретъ Николо да Толентино, 
созданный имъ въ pendant къ Хоквуду Учелло, поразите- 
ленъ своей гордой монументальностью. Портреты Данте, 
Петрарки, Боккаччіо, Аччіауоло, Уберти и Пиппо Спано, на- 
писаннье имъ для виллы Пандольфини, производять до 
нельзя внушительное впечатлЪн!е своею величественной и 
героической осанкой. Въ особенности Пиппо Спано--стоящій 
съ широко-раздвинутыми ногами и съ мечемъ въ рукахъ— 
представляетъ, воплощен!е духа кватроченто, этого сти- 
хійнаго времени, одинаково великаго и въ искусствЪ, и 
въ страстяхъ. Къ Кастаньо подходитъ слово „terribile“, KOTO- 
рымъ тогда такъ злоупотребляли,--онь царь той могуще- 
ственной эпохи, воздвигнувшей массивную „рустику“ палаццо 
Питти. 

Третьей художественной областью, подлежавшей изуче- 
нію, были краски. Художники, привыкшіе писать фрески, не 
обращали должнаго вниманія на технику живописи, связан- 
ной съ мольбертомъ, и потому были далеки отъ той кра- 
сочной силы, которую они могли видЪть на нидерландскихъ 
картинахъ, попадавшихъ въ Италію. Доменико Венеціано, 
родомъ изъ Венеціи, гдЪ впослЪдствіи итальянскій колоритъ 
праздновалъ свои величайше тріумфы, положилъ начало 
этому изученію. Онъ видЪлъ, какъ Пизанелло писалъ фре- 
ски во дворцф дожей, послЪдовалъ потомь за этимъ Ma- 
стеромъ въ Римъ и наконецъ поселился во Флоренщи. 
Какъ говорятъ, Доменико былъ первымъ художникомъ, про- 
изводившимь, независимо отъ нидерландцевъ, всевозможные 
опыты смЪшенія красокъ. Хотя его картины писаны еще 
темперой, однако онъ съум$лъ достичь въ нихъ особеннаго 
блеска и мерцанія, мягкаго эмалеваго перелива. Интересенъ 
фактъ. что венеціанець, занесшій любовь къ краскамъ изъ 
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своей родины въ строгую къ рисунку, пластично мыслившую 
Флоренцію, уже въ началф столЪтія стремился къ тому, 
чего впослЪдствіи, во времена Беллини, добивались вене- 
ціанскіе живописцы. 

Также и по чувству, вложенному въ картины, узнаешь 
въ Доменико венеціанца. Его нельзя считать дикимъ на- 
туралистомъ въ родф Кастаньо, хотя въ его образахъ и 
встрьчаются иногда нЪкоторыя рЪзкости. Впрочемь, оба эти 
художника оказывали взаимное вліяніе другь на друга. Бла- 
годаря Доменико, Кастаньо дЪлалъ иногда колористическіе 
эксперименты, какъ напр. въ своемъ „Распят!и“. Ходили даже 
слухи. что онъ будто бы убилъ Доменико изъ зависти къ 
его колористическимъ успЪхамъ. Съ другой стороны, До- 
менико находился подъ несомнЪннымъ вліяніемъ Кастаньо, 
когда писалъ свои образа св. Іоанна и св. Франциска, въ 
церкви Санта Кроче. Но въ сущности мужественность не вя- 
залась съ его нЬжною натурою. 

Наряду съ Пизанелло, онъ былъ первымъ, писавшимъ 
портреты въ профиль,--что кстати такъ ясно указываетъ на 
происхожден!е портрета изъ медали. ВсЪ изображенныя имъ 
лица--молодья дфвушки. На портретЪ маленькой Барди, въ 
музеь Польди Пеццоли въ МиланЪ, онъ нЪжно и любовно 
нарисовалъ очаровательныя лини ея задорнаго профиля и 
тонкой шеи, открытый взоръ подростка и бЪлокурме волосы 
украшенные жемчугомъ. Въ зтомъ произведени Венещано 
съ изумительной тонкостью передалъ всю неразвившуюся 
грацію и прелесть женской юности и это было сдЪлано имъ 
въ то время, когда остальные портретисты были еще настолько 
грубы, что любили писать лишь морщинистыя лица и харак- 
терную уродливость. Та же самая молодая особа встрЪчается 
снова въ профильномъ портретЪ въ Берлинской галлере%, лишь 
нЪсколькими годами старше. Тамъ — подростокъ, невЪста, 
еще по дЪтски застЪнчивая, туть--молодая женщина, серьез- 
ная и слегка пополнфвшая. Въ виду того, что многіе nop- 
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треты дЪвушекъ, разбросанные по различньмь галлереямъ. 
приписываемые другимъ художникамъ, несомнфнно принад- 
лежать Доменико, онъ является среди флорентійскаго муже- 
ственнаго искусства того времени какимъ-то féminin — пер- 
вьмь, почувствовавшимъ грацію молодости и прелесть нЪж- 
ной женственности. Венеція, все искусство которой впослЪд- 
сти было сплошнымъ гимномъ женщинЪ, уже въ началЪ 
ХУ вЪка породила въ немъ перваго женскаго портретиста. 

Понятно, что такіе піонеры, какъ Доменико Венеціано, 
занятые всевозможными проблемами, не могли удовлетворить 
всь художественныя потребности своего времени. Но тутъ, 
какъ и всегда, наряду съ развЪдчиками шли завоеватели, 
наряду съ изслЪдователями популяризаторы. Первые не знали 
раздвоенія, не знали дЪятельности въ различныхъ областяхъ. 
Они въ немногихь произведеняхъ, изъ которыхъ каждое 
было цЪлъмъ открьтіемь, давали результаты своихъ изслЪ- 
дованій. Вторые, вмЪсто того чтобы углубиться дальше, pac- 
ширяли область примЪненія открытій. Съ помощью техни- 
ческаго орудя, созданнаго художниками-понерами, они пред- 
приняли завоеване мра. Вся тогдашняя жизнь проникла въ 
искусство. Художники стали писать исторію культуры сво- 
его времени. 

Въ особенности Фра Филиппо Липпи и Гоццоли сдЪла- 
лись льтописцами той эпохи. ВслЪдствіе своей беззаботности 
и плодовитости, они не могли вникать въ художественно- 
научные вопросы, и съ восторгомъ окунулись въ волны со- 
временной жизни. Оба, по своему положению и воспитанію, 
скорфе должны были бы высоко держать знамя старой ре- 
лигіозной живописи. Одинъ былъ монахомь, другой люби- 
мъйшимъ ученикомъ благочестиваго фра Беато. Но какъ 
мало церковнаго настроен!я осталось въ ихъ произведеніяхь! 

Фра Филиппо уже какъ человЪкъ-—интересный типъ 
своего времени. Хотя онъ и былъ только восемью годами 
моложе Фіезоле, но отличался отъ него какъ галантный 
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abbé отъ святаго отшельника. Фра Джованни, въ тишин%Ъ 
своей кельи, не зналъ искушеній жизни, не зналъ страсти 
къ женщинЪ. Фра Филиппо, наоборотъ, былъ „такимъ влюб- 
чивымъ по природЪ, что на женщинъ былъ способенъ отдать 
все свое имущество“. Онъ на цфлые дни пропадалъ изъ 
своей мастерской, въ погонф за любовными приключеніями, 
и быль наконець запертъ въ своемъ монастырЪ, откуда 
однако ему удалось бЪжать черезъ окно, при помощи верег- 
вокъ, скрученныхъ изъ простынь. Онъ похитилъ Лукрешю 
Бути, хорошенькую монахиню изъ Прато, а младшая сестра 
ея, Спинета, также бЪжавъ, присоединилась къ веселой па- 
рочкЪ. Козимо де Медичи „отъ души хохоталъ“, услыхавъ о 
продълкахъ жизнерадостнаго монаха. 

Эти біографическія детали, безразличныя какъ анекдоты. 
освъщаютъ, однако, всю ту веселую, свЪтскую эпоху и объяс- 
няютъ также, почему картины Фра Филиппо такъ мало 
имЬють общаго съ картинами Фіезоле. Лишь въ немногихъ 
юношескихь произведеніяхъ, какъ напр. въ берлинскомъ „По- 
клоненій младенцу“, чувствуется отголосокъ той божествен- 
ной любви, которую изображалъ Фра Анджелико. Самая тема 
равно какъ и свЪтлыя, розовыя краски и мягкія складки 
одеждъ, еще говорятъ о связи со старымъ искусствомъ. Но 
впослдствіи Фра Филиппо превратился въ свЪжаго разсказ- 
чика, смотрфвшаго на жизнь чувственнымъ взоромъ и NMH- 
савшаго веселыхъ дфвушекъ и женщинъ, не имъющихъ HH- 
чего общаго со святостью. Его „ВЪнчане Mapin“ представ- 
ляется какимъ-то сералемъ: миловидныя дЪвушки-подростки 
стоять на колфняхъ, ихъ волосы украшены вЪнками изъ 
розъ, а въ рукахъ онь держатъ лил!и на длинныхъ стебляхъ. 
Въ его Мадоннахъ отсутствуетъ всякая торжественность, 
всякая представительность: Марія превратилась у него въ 
молодую флорентійскую даму, придающую большое значене 
своему туалету. Онъ одЪваетъ ее въ платья, окаймленныя 
золотомъ, задрапировываетъ въ шарфы, украшаетъ драгоц+н- 
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ностями, наряжаетъ въ кружевные чепчики, съ изысканнымъ 
вкусомъ человЪка, обладающаго тонкимъ пониманіемъ жен- 
скаго наряда. Понятно, что сь главною фигурою измЪни- 
лась и вся обстановка: Марія не возсЪдаетъ боле на npe- 
стол и не окружена святыми, но находится у себя дома 
или въ своемъ саду. Фра Филиппо остался поклонникомъ 
женщины даже въ своихъ фрескахъ въ Прато, изображаю- 
щихъ жизнь св. Іоанна Крестителя и св. Стефана. Въ нь- 
которыхъ изъ этихъ фресокъ онъ пытался достичь строгаго, 
торжественнаго стиля, но наибольшее удовольств!е ему, безъ 
сомнЪнія, доставила картина, изображающая танець Саломеи 
во время пира у Ирода. Ее правильнфе было бы назвать 


„ОбЪдомъ при дворЪ Медичисовъ“. „Филиппо охотно во- 
дился съ веселыми людьми и самъ былъ всегда доволенъ 
и веселъ“,—-такими словами характеризуетъ его Вазари, а 


каковь человЪкъ, таковъ и художникъ. Не слЪдуетъ искать 
въ немъ глубины или величія. Филиппо Липпи, сынъ мяс- 
ника, всю жизнь отдавался простъйшимъ инстинктамъ, но 
его здоровье и веселое расположеніе духа, беззаботное зпи- 
курейство и тонкое пониман!е женскаго очарования, сдЪлали 
его настоящимъ сыномъ того жизнерадостнаго времени. 
Беноццо Гоццоли шелъ по тому же пути. Когда въ 
своей юности онъ написалъ на стЪнахъ палаццо Медичи 
(Рикарди) восхитительную лЪсную сказку, долженствующую 
изображать шеств!е волхвовъ, онъ былъ еще настоящимъ 
ученикомъ своего нЪжнаго наставника и, хотя былъ влюб- 
ленъ въ весну, но не забылъ еще неба. Это видно изъ того, 
что въ началЪ и въ концф этого ряда картинъ онъ помЪ- 
стиль по групп поющихъ ангеловъ, полныхъ чарующей 
красоты. Но впослЪдствіи мечтательность совсфмъ исчезла 
изъ его произведеній и лирикъ уступиль мЪсто зпику, со- 
здавшему въ Санъ Джиминьяно и ПизЪ Tb извЪстные циклы 
фресокъ, которые подъ библейскимъ заглавемъ, иллюстри- 
руютъ всю жизнь кватроченто. Среди картинъ изъ жизни 


30 


св. Августина вь особенности знаменита та, вь которой изо- 
бражено школьное преподаване въ ХУ вЪкЪ. Въ пизанскихъ 
фрескахъ, со сценами изъ ветхаго завЪта, онъ въ сущности 
даль исторію культуры Флоренціи: легенду о Hob превра- 
тилъ въ обыкновенный сборъ винограда, а вавилонское 
столпотворен!е послужило ему предлогомъ представить ожив- 
ленную сцену на мЬстЬь какой-то постройки и тутъ же изо- 
бразить Козимо де Медичи, осматривающаго ее со всЪми 
своими друзьями. Гоццоли говорить не о гнЪвЪ пророковъ, 
не о кровавой мести |еговь, но о войнахь, основаніяхь го: 
родовъ и о радостяхъ сельской жизни. Въ немъ нЪтъ ху- 
дожественной тонкости, онъ не задается проблемами, какъ 
и джоттисть, до него работавше въ Кампосанто, но пора- 
жаетъ своимъ живымъ > повЪствовательнъмъ талантомъ и 
удивительной легкостью творчества. Онъ соединилъ въ одно 
пестрое цфлое: минареть, обелиски, тріумфальныя колонны, 
дворцы, сады, виноградники, людей всьхь возрастовъ и CO- 
словій, животныхъ и цвЪты. Онъ былъ далекь отъ желаня 
исправлять кого-либо или обращать на путь истинный, хо- 
тЪлъ только разсказывать, весело болтать и писать хронику 
своей эпохи. 
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10. Піеро делла Франческа. 


Въ непродолжительномъ времени, духъ реализма охва- 
тиль и другія мЪстности Тосканы, такъ какъ дЪятельность 
флорентійскихь мастеровь не ограничивалась роднымъ горо- 
домъ, но распространилась по всей странЪ. Прато, малень- 
кій, кокетливый городокъ въ долинф Арно, Эмполи и Пи- 
стойя призывали къ себЪ флорентійскихь художниковъ. Въ 
ПизЪ, въ древней, досточтимой колыбели средневЪковой живо- 
писи, Беноццо Гоццоли создалъ свои произведеня. Флорен- 
тійць работали повсюду: и въ Санъ Джиминьяно и въ жи- 
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вописномъ, маленькомь горномъ городкЪ Ареццо и въ Борго 
Санъ Сеполькро и въ Кортонь. 

Благодаря этому, реалистическое искусство было зане- 
сено въ самыя отдаленныя мЪстности Итали. И тамъ жи- 
вописць не захотЪли болЪе прислушиваться, подобно Джен- 
тиле, къ отзвучавшимь мелодіямь прошедшихь столЪтій. Они 
также забыли старые церковные идеалы и предались серьез- 
нымъ  изслЬьдованіямь, наряду со своими флорентійскими 
собратіями. Спокойные, холодные наблюдатели смЪнили меч- 
тателей, жившихъ сновидънями и не имЪвшихъ никакого 
отношения къ жизни. Первый умбрійскій художникь, всту- 
пившій въ реалистическое движене, Перо делла Франческа, 
былъ вообще величайшимъ изъ тЪхъ геневъ - искателей, 
которые создали изъ своихъ научныхъ открыт грамматику 
современной живописи. Онъ ставилъ себЪ такія задачи, кото- 
рыя долгое время, и даже вплоть до нашихъ дней, занимали 
художественный м!ръ. 

Едва прошло двадцать лЪтъ съ тЪхъ поръ, какъ пле- 
нэрная живопись появилась въ художественномъ творчествЪ 
нашего времени. Художники захотфли изображать предметы, 
окутанными воздухомъ и свЪтомъ; они не пожелали доволь- 
ствоваться дольше локальными красками, а устремились къ 
выраженію движущейся силь світа, подъ вліяніемп которой 
ежеминутно создаются безконечные оттЪнки въ краскахъ. 
Дъятельность Шерро делла Франческа подтверждаетъ старое 
изречене Бенъ-Акибы. Уже четыреста лЪтъ тому назадъ 
Перо делла Франческа занимала проблема правдивой HBO- 
писи, и онъ, какъ предтеча художниковъ нашихъ дней, ста- 
рался выяснить, какимь образомъ атмосфера вліяетъ на 
окраску предметовъ. 

Обстоятельства художественной жизни въ то время по- 
ходили на наши. Братья ванъ-Эйкъ и Пизанелло еще обво- 
дили предметы рЪзкими контурами и писали пестрыми, Ap- 
кими красками, но многіе уже начинали сознавать, что 
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какая-то разногласица существуетъ между этими палитро- 
выми тонами и тЪмъ, что видЪлъ глазъ: въ дЪйствитель- 
ности предметы не сверкали такъ, какъ это написано Яномъ 
въ гентскомъ напрестольномъ образЪф. Къ этому прибави- 
лась еще одна новая задача: вопросъ пространства. Прежние 
мастера останавливались на деталяхъ перваго плана, и не 
въ состояній были передавать впечатлЪн!е дали. Познанія 
ихъ въ перспективЪ позволяли имъ изображать разстоян!я 
только при помощи кулисъ и горъ. Они не могли напри- 
мЪръ написать далекаго неба, стелющагося надъ равнинами, 
и потому по возможности избЪгали этого. ДвЪ трети въ ихъ 
картинахъ занимаетъ почти вертикальный пейзажъ, еще чаще 
мы видимъ восходящее плоскорье безъ неба, вслЪдствіе чего 
картины эти кажутся плоскими и не вызываютъ иллюзіи глу- 
бокаго пространства. 

Уже по своему происхожденю Шеро былъ какъ-бы пред- 
назначенъ судьбой взяться за разрфшен!е зтихь задач». 
Городокъ Борго Санъ Сеполькро, въ которомъ онъ ро- 
дился въ 1420 году, лежитъ въ умбрйской долинЪ. Ху- 
дожники, живуще въ густо-населенныхъ и тЪсно-застроен- 
ныхъ большихь городахъ, поневоль привькають разгляды- 
вать вещи вблизи и обращать вниман!е на всЪ детали: Перо, 
стоя на горЪ своего роднаго города, видЪлъ только свЪтъ и 
пространство. Онъ видЪфлъ солнце, медлившее надъ долинаю. 
видьль природу, то освЪщенную утреннимъ блескомъ, то 
полную знойнаго свЪта полудня, то погруженную въ мягкіе 
сумерки. Его взоръ безпрепятственно скользилъ по безчислен- 
нымъ холмамъ и блуждалъ въ необъятномъ пространств. И 
такимъ образомъ обЪ эти задачи-- задача „пространства“ и за- 
дача „свЪта“—сдфлались великими вопросами всей его жизни. 

Флорентійць уже подходили къ этимъ проблемамъ. Учелло 
старался посредствомъ перспективныхъ сокращеній вызвать 
впечатлЪн!е глубокаго пространства. Кастаньо любилъ ста- 
вить свои фигуры въ ниши для достиженя вящей выпук- 
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лости. Доменико Венеціано пытался передать свЪтящіеся 
переливы предметовъ. [liepo увидаль произведеня зтихь 
трехъ мастеровь, когда въ 1438 году онъ посфтилъ Флоренцію 
вмЪстЪ съ Доменико, работавшимъ одно время въ Перуджи, 
и то, что онъ до сихъ поръ у себя на родинЪ, только пред- 
чувствовалъ, стало предметомъ его научныхъ изслЪдованій. 
Зтотъ умбрецъ соединилъ въ своихъ рукахь всЪ нити и 
ръшилъ всЪ вопросы, надъ которыми мучились флорентійцы. 
Та же страна, rab когда-то Францискъ сочиниль свой гимнъ 
солнцу, даровала міру перваго плэнернаго живописца. 

ОбЪ эти задачи проглядываютъ уже въ его раннемь Mpo- 
изведени, въ напрестольномъ образЪ боргоскаго госпиталя. 
Хотя сюжетъ картины и средневЪковой, однако стиль ея 
новый. Прежне мастера работали болЪе въ барельефномъ 
стиль, Перо, желая вызвать впечатлЪн!е глубины, сдьлаль 
изъ манти Мадонны родъ палатки, въ которой разставилъ 
кружкомь колфнопреклоненныя фигуры. Прежніе художники 
знали лишь чуждыя оттЪнковъ, локальныя краски, у Перо 
же внутренняя сторона мантіи, раскинутая надъ вЪрующими, 
освъщена сложными рефлексами. Въ сльдующей своей фрескь, 
вь церкви Сань Франческо вь Римини, изображающей кон- 
дотіера этого города, Сиджизмондо Малатесту, поклоняюща- 
гося своему святому-патрону, онь перенесь зти принципь и 
въ пейзажъ: колЪнопреклоненная фигура герцога рисуется 
на фонЪ открытаго воздуха, пронизаннаго свЪтомъ и таю- 
щаго въ безконечности. Чтобы увеличить впечатлЪн!е безгра- 
ничности, онъ поставилъ на первомъ планЪ, въ видЪ кулисы, 
колоннаду въ стиль Возрожденія, -иначе говоря, прибЪгнулъ 
къ тому же фокусу, которымъ впослЪдствіи такъ охотно поль- 
зовался Клодъ Лорэнъ. Характерны также для его направ- 
ления оба портрета герцога и герцогини Урбинскихъ. Пиза- 
нелло и Доменико Венеціано придерживались въ своихъ пор- 
третахъ еще строгаго, медальнаго стиля. Головы въ ихъ 
портретахъ, также какъ на медаляхъь римскихъ кесарей, no- 


6: 


34 


коятся на плотномъ ровномъ фонЪ. Шеро, постоянно стре- 
мившійся отвлекать взоръ въ глубину картины, порвалъ съ 
этимъ обыкновенемъ. Позади изображен!й герцога и герцо- 
гини разстилается далекій видъ на холмы и долины, на 
пашни и сады, какъ бы отражающіе благословеніе хорошаго 
управленя. Синева позади головы не представляетъ изъ себя 
болЪе обычный фонъ медали, а образуеть небо, світло npo- 
стирающееся надъ полями. Головы должны были производить 
впечатлЪніе тЪла въ пространствЪ, а не имбть видъ pac- 
крашенныхъ плоскихъ барельефовъ. Перо конечно не вполнЪ 
разрЪшилъ эту задачу, вслЪдствіе того, что не отказался отъ 
неподвижнаго профильнаго поворота. Поэтому въ его портре- 
тахъ замъчается извЪстная разногласица между простран- 
ственнымъ стилемъ фона и плоскимъ, условньмь стилемъ 
головь. ТЬмь не мене начало тому, чтобы вмЪсто подобій 
медалей художники стали писать настояще портреты, было 
положено. | 

Въ этихъ произведеніяхь, онъ былъ на одномь пути съ 
флорентійцами, въ другихъ онъ выказалъ тонкое пониманіе 
женской прелести, доставшееся ему въ наслЪдіе отъ умбрій- 
скихъ предковь. Врядъ-ли существуетъ на свЪтЪ боле нЪж- 
ная картина, чфмъ его Мадонна, въ Оксфорд%, худая и блЪд- 
ная, съ неправильными, но какъ-то особенно благородными 
чертами лица, тихо склонившаяся къ младенцу. 

Въ лондонскомъ „РождествЪ Христовомъ“ его больше 
всего интересовала научная проблема. Для достиженія иллю- 
зіи глубины, Піеро опустилъ въ перспективномъ сокраще- 
ніи крышу хижины такъ, что кажется, точно фигуры дЪйстви- 
тельно находятся въ пространств подъ ней; кромЪ того, 
онъ съ обЪихъ сторонъ написалъ пейзажи, которые, благо- 
даря кулисамъ, поставленнымъ передъ ними, производятъ 
впечатлЪніе безконечной дали. Въ то же время онъ задался 
особымъ свЪтовымъ эффектомъ: блЪдносиній, серебристый 
лунный свЪтъ заливаетъ пространство и проникаетъ въ хи- 
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жину, а пейзажъ въ фонь погруженъ въ голубоватые су- 
мерки. Особенно восхитительна на этой картинЪ группа npe- 
лестныхъ ангеловъ, славящихь Пресвятую Діву пЪснопЪ- 
немъ и игрою на мандолинахъ и скрипкахъ. Эти ангелы- 
двушки, одЪтые въ веселыя, легкія одежды, съ волнистыми 
локонами и блестящими украшен!ями, очаровательны по своей 
юности, свЪжести и чисто-современной граціи, напоминающей 
Россетти. 

Свое высшее мастерство Перо обнаружилъ въ фрескахъ, 
написанныхъ имъ до 1466 года, въ церкви Санъ. Франческо 
въ Ареццо, и изображающихь исторію Святого Креста. Туть 
онъ уже вполнЪ классично разръшилъ TÈ задачи, которыми 
были занять до него флорентійць. Учелло написаль первыя 
батальныя картины, но онъ въ нихъ не могь отдЪлаться 
отъ автоматической деревянности. Картины Піеро по своей 
законченности вполнф равняются произведеніямь современ- 
ной батальной живописи. Кастаньо пробовалъ одол%Ъть 
третье измЪрене. [Перо безъ всякаго труда превращаль 
плоскость въ пространство. Доменико Венещано пътался пе- 
редавать свЪтовне эффекты. Для [liepo вся природа была 
міромь красокъ, находящихся въ зависимости отъ всемогу- 
щественнаго солнца. Мазаччо, въ „АдамЪ и EBB“, старался 
правдиво изобразить нагое тЪло. У [liepo встрЪчаются этюды 
голыхъ людей, въ особенности мужскія спины, которые сміло 
можно было бы приписать Клингеру. 

Психологическая сторона этихъ фресокъ такъ-же уди- 
вительна, какъ и техническая. [Перо въ сущности вовсе не 
исполнилъ возложеннаго на него поручен!я— изобразить HC- 
торію Святого Креста, но вздумалъ иллюстрировать старин- 
ное сказан!е о древЪ жизни, посаженномъ Сиеомъ, сыномъ 
Адама. Стволъ этого миеическаго дерева то служилъ мостомъ, 
то порогомъ храма, то находился въ нфдрахъ земли, то на 
AHB морскомъ, и хотя на немъ былъ распятъ |исусъ-Наза- 
реянинь, онъ все же втечене столЪтій сохранялъ свою He- 
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сокрушимую силу. Вся философия мастера содержится уже 
въ первой картинЪ, находящейся при самомъ входЪ въ цер- 
ковь; здЪсь изображенъ умирающий Адамъ, приказьвающій 
посадить дерево. Прародитель рода человЪческаго представ- 
ленъ древнимъ и усталымъ старцемъ. Жизненныя силы по- 
кинули его дряхлые члены. Рядомъ съ нимъ опирается на 
клюку старуха Ева, съ лицомъ, покрытымъ морщинами, и 
сь поблекшей грудью. На другомъ концЪф картины, въ pen- 
dant къ этой группЪ, стоять: молодой, сильный, какъ атлетъ, 
парень, и здоровенная дЪвка, полныя груди которой тЪснятъ 
покровъ. Шеро наглядно выразилъ тутъ противоположность 
старости и молодости, упадка и силь, умиранія и вЪчно 
возобновляющагося зачатія. „ВЪчность движенья, смерть и 
рожденье, ткань бьтія".--Піеро--представляется какимъ-то 
Духомъ Земли. Изъ картины его доносится тотъ стихійньй 
вопль, который Милле назьваль „le cri де la terre“. Неба 
[Шеро не зналъ. Земля была для него всекормящей матерью. 
ХлЪбъ зрьеть, взрытыя поля дымятся, всюду разстилаются 
жирныя пашни и кольхающіяся нивы, и человЪкъ, нерастор- 
жимо связанный со всъмъ зтимъ, приросшій къ почвЪ, груз- 
ный и приземистый, живетъ великою, одною общею всему 
мру животною жизнью. Для [Шеро земля не была станщей на 
пути къ небу.—Созданный изъ глыбы земли, изъ нея взя- 
тый, онъ въ нее превращается. ЛюбимЪфйшими его мотивами 
поэтому были опершеся на заступъ крестьяне, люди, обраба- 
тывающе и удобряюще землю, заставляющіе ее служить 
своимъ цфлямъ. Его плЪняли также типы нубійцевъ, такъ 
какъ въ ихъ чертахъ отпечатлЪлось первобытное, тяжело- 
вЪсное и полуживотное nxb прозябаше. Женщины Перо no- 
ходять на кормилицъ, для того только и существующихъ, 
чтобы производить на свътъ новыя поколфн!я. Въ противу- 
положность Джентиле, изображавшему тоску по небесной ро- 
динЪ, [Шероделла Франческа, умбрійскій мужикь, пропов%- 
довалъ новое евангел!е о томъ, что н%тъ никакого без- 
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смертія внЪ земли, что безсмертнь лишь увядане и произ- 
растане, вЪчное творчество природы. 

Самое значительное произведеніе въ этомъ направлен!и— 
его „Мадонна дель Парто“, написанная по окончаніи 
фресокъ въ Ареццо, для кладбищенской часовни въ горной 
деревушкЪ Вилле-Монтерки. Ангелы отдергиваютъ занав съ, 
за которымъ стоитъ женщина, указывающая величественнымъ 
жестомъ на свое благословенное чрево. Перо не признавалъ 
непорочнаго зачатя и въ этой кладбищенской капеллЪ 
написаль символъ жизни, изобразиль Мадонну не дЪвствен- 
ницей, а Кибелой, прародительницей рода человЪческаго, 
сдЪлалъ ее какимъ-то воплощенемъ „La terre“ Золя. Смерти, 
отрицающаго начала въ мрЪ, онъ тоже не признавалъ; и даже 
въ фрескахъ въ Ареццо, гдЪ тема прямо требовала этого, онъ 
не изобразилъ распяпя, въ фрескЪ же въ Санъ-Сеполькро, 
написалъ не распятаго, а воскресшаго Христа: у саркофага 
лежать спяще воины, неподвижные, точно сросшеся съ зем- 
лею; мощный-же Духъ Земли въ торжественномъ спокойствіи 
поднимается изъ темной могилы; вокругъ стоятъ оголенныя 
деревья съ пробивающейся на нихъ кое-гдЪ весенней coy- 
ной зеленью. 

Его  поздньйшія  произведенія служатъ дальньйшимь 
подтвержденіемь его міровоззрЪнія. ,Крещеніе Христово“, въ 
Лондонской Національной ГаллереЪ, залито яркимь днев- 
нъмъ свЪтомъ. Голое Thro |исуса не тЪлеснаго цвЪта, оно 
испещрено зеленоватыми рефлексами солнечньхь лучей, 
пробивающихся черезъ листву. Фигуры не стоятъ передъ 
пейзажемъ, а выростаютъ изъ него, точно статуи. Де- 
ревья на этой картинь гранатовыя — символь плодородія. 
Tb же самые ангелы, въ видЪ задорньхь, бЪлокурыхъ дЪву- 
шекъ, какъ и въ „РождествЪ Христовомъ“, встрЪчаются и 
здЪсь, увЪнчанные красными и бЪлыми розами. На картинЪ . 
въ Брерь, изображающей Федериго Урбинскаго, стоящаго на 
колЪняхъ передъ Мадонной, онъ въ видЪ Мадонны написалъ 
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умершую въ 1472 году супругу герцога, Багтисту Сфорца, a 
въ видЬ младенца Христа, маленькаго сына его Гвидобальдо, 
Въ глубинЪ картины видны церковные своды, фигуры Ka- 
жутся выпуклыми и окруженными воздухомъ. Въ „Синигалии- 
ской МадоннЪ“ онъ задался той-же задачей, какь Питеръ де 
Хоогъ: часть комнаты освъщена свЪтомъ изъ окна и реф. 
лексами, часть тонетъ въ полумракЪ. Его любовь къ „natura 
morte“. проявилась какъ въ этомъ произведени, такъ и 
въ томъ, что онъ первый сталъ писать „пустыя“ архи- 
тектурныя композищи, совсъмъ безъ фигуръ, какъ напр. тотъ 
видъ на какую то городскую площадь черезъ роскошныя ар- 
кадъ въ стиль Возрожденія, который находится въ Берлин- 
скомъ музеЪ. Въ послЪднихъ его работахъ, впрочемъ, уже HBTS 
прежнихъ ясныхъ прозрачныхъ красокъ; по нимъ разлитъ зе- 
леновато-желтый тумань, объяснимый болЪзнью глазъ, KO- 
торой Шеро сталъ страдать на старости лЪтъ. Странная иро- 
нія судьбы, что какъ разъ тотъ человЪкъ, который видЪлъ 
такъ много свЪта, долженъ былъ ослЪпнуть. 


11. Зарницы. 


Кажется, какъ будто многіе десятки лЪтъ отдЪляютъ 
Перо отъ Джентиле и Фіезоле. Въ Hemb исчезъ всякій 
сльдь средневЪковаго чувства, всякій намёкъ на церков- 
ное благочестіе Одни художники занимались лишь раз- 
рьшенемъ техническихъ задачь и, должно быть, съ Hac- 
мЬшкою относились къ фіезоле, принимая его святость за 
мелодраматическую исповЪдь передъ публикой; другіе, хоть 
и не превращали живопись въ науку, зато передЪлывали всю 
Библію на свЪтскій ладь. Сюжеты изъ священнаго писанія 
служили имъ лишь предлогомъ для картинокъ нравовъ и 
модъ и никому уже не приходило въ голову подчинять живо- 
пись религій, утолять ею духовную жажду. 


Музей въ ВЪн?. 
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Но могло-ли такое искусство надолго оставаться едино- 
властнымъ? Положимъ, высшіе слои общества были зара- 
жены свЪтскимъ духомъ, а художники придерживались горой 
программы искусства для искусства, но вЪдь по прежнему 
существовалъ народъ, который требовалъ иной пищи, искалъ 
въ картинахъ назиданія и утЪшенія, хотЪлъ быть потря- 
саемъ ими. Въ отвЪтъ на эту потребность, въ серединЪ сто- 
лЪтія, въ противоположность свЪтской и научной живописи, 
появилась народная. Глухо и грозно, въ народной средь 
подготовлялась религіозная реакція. Лишь немнопе годы 
отдъляли Рожэра-ванъ-деръ-Вейдена отъ Фіезоле, но Фезоле 
стоялъ въ концЪ одного направлен!я въ искусствЪ, а Рожэръ 
въ началЪ другого. Рожэръ не имЪетъ ничего общаго съ 
мягкою, нЪсколько чуждой мысли и флегматичною святостью 
среднихъ вЪковъ. Напротивъ его искусство было первымъ 
раскатомъ грома передъ бурей, первымъ ударомъ землетря- 
сеня, поколебавшаго весь м!ръ. 

Положимъ, этого нельзя сказать про послЪднія картины 
мастера, въ которыхъ Рожзръ-ванъ-деръ-Вейденъ превра- 
тился въ мягкаго и склоннаго къ примиренію художника, 
ніьсколько даже приблизившагося къ школЪ ванъ-Эйковъ. Его 
произведенія: ,Миддельбургскій алтарь“ и „Св. Лука, пишу- 
ний Богоматерь“, исполнены спокойствя и тишины. пей- 
зажи на нихъ выписаны съ минатюрною точностью. Если- 
же вторая мюнхенская картина, приписываемая ему: „Покло- 
неніе волхвовъ“ дЪйствительно его, а не Мемланга, то это 
свидЪтельствовало-бы даже, что въ KOHUS жизни Рожэръ до- 
стигь придворнего лоска. Костюмы здЬсь элегантны и кокет- 
ливь, жесть по рыцарски-непринужденны. Пейзажъ въ глу- 
бинь, сь мемлинговскимъ всадникомь, Ъдущимъ на бЪлой 
лошади по пустынной улицЪ, доказывалъ бы, что Рожэръ 
былъ первымъ интимнымъ нидерландскимъ пейзажистомъ. 

Но при имени Рожэра не припоминаются такія сдержан- 
ныя, благородныя произведенія, а наоборотъ больше, широко- 
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раскрытые глаза, слезы, текущія по впалымъ щекамъ, судо- 
рожно сжимающіяся или съ мольбою простирающіяся къ небу 
руки, -- жалостные, дикіе и полные паеоса образы. 

Янъ ванъ-Эйкъ не заботился о труждающихся и обреме- 
ненньхь, онъ обращался къ богатымъ людямъ, которые тре- 
бовали отъ искусства лишь наслажденій, а не душевнаго 
потрясеня. Для него все превращалось въ пестрыя, блестя- 
щія картины, Его интересовали ярке цвфты, платья, перели- 
вающяся роскошными красками. Онъ любилъ одно лишь ра- 
достное пасхальное настроен!е. 

Рожзръ, городской живописецъ Брюсселя, обращался къ на- 
роду сь громовыми словами ветхозавътнъхъ пророковь и его 
единственной темой были страдан!я Іисуса Христа. На его 
картинахъ только и видишь изможденныхъ людей, съ непод- 
вижными взорами и покраснЬьвшими отъ слезъ глазами, TON- 
пящихся сь рыданемъ вокругъ креста, Марію, падающую 
въ обморокъ, и апостоловъ, взывающихъ къ небу съ воп- 
лемъ отчаянія, или еще Мадонну въ виді истомленной TO- 
ремъ матронь, окаменфашую отъ горя и держащую на KO- 
лЪнахъ истерзанный исхудалый трупъ своего сына. Также 
любилъ онъ изображать „Страшный судъ“: въ отверстомъ 
небь--Христа, призывающаго къ себъЪ избранниковь и пре- 
дающаго грьшниковь вЪчнымъ мукамъ. 

Въ тЪхъ случаяхъ, когда онъ не прибЪгалъ къ средневЪ- 
ковому золотому фону, но писалъ пейзажи, онъ и въ нихъ 
подчеркиваль настроене дЪйствующихъ лиць; такъ напр. въ 
„Погребени Христовомь"--вокругь высятся крутыя, разор- 
ванныя, выростающія изъ пустьнньхь пропастей, скалы, и 
вся природа кажется такой же окаменЬлой и окоченЪлой, 
какъ самый трупъ Спасителя. 

Многое въ картинахъ Рожэра намъ кажется форсирован- 
нымъ, потому что мы не знаемъ теперь такихъ страданий. 
такихъ взрывовъ горя; все это изступлене представляется 
намъ утрировкой и гримасой,--но стоитъ вспомнить какъ 
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театрально и пусто изображались тЪ-же сцены поздньйшими 
художниками, чтобъ оцфнить стихійную мощь и первобытную 
силу этихъ произведени. Точно nxb создаль не одинъ Yeno- 
вЬка, а ЦЬлый народъ. Какъ нЪкогда толпа нуждалась въ 
panem е! circenses, такъ теперь она требовала религ!и,— не съ 
мольбою и смиренемъ, а съ угрозою, готовая къ возстанію, 
и Рожзръ передаль вполнЪ это настроеніе своей эпохи. Съ 
такимъ трагизмомъ, живопись не выражалась ни до, ни послЪ 
него, и такое искусство неизбЪжно должно было производить 
потрясающее впечатлЪніе на современниковъ. Точно обруши- 
лась лавина. 

Вляне Рожэра не ограничилось однимъ только Cee- 
ромъ. Путешестве, предпринятое зтимъ набожнымъ худож- 
никомь на Югъ, по поводу празднования юбилея 1450 года 
въ ВЪчномъ ГородЪ, имфло большое значене и для италь- 
янскаго искусства. Козимо де Медичи заказалъ ему тотъ 
алтарь со святыми-патронами дома Медичи, который нынЪ 
находится во ФранкфуртЪ. Уже зтоть одинъ фактъ свидЪ- 
тельствуетъ, что въ Италии, къ тому времени, снова возникли 
религіознья потребности, удовлетворить которыхъ научно- 
свЪтская живопись не была въ состояніи. 

Но спрашивается, какое внфшнее событіе могло повліять 
на это внезапное пробужден!е церковнаго духа? Не вызвалъ- 
ли зтоть переворотъ святой Антонинъ своими проповЪфдями? 
Крайне зам Ъчательно, что, въ ть-же годы, старикъ Донателло, 
увлекшійся когда-то классичностью въ РимЪ, вдругь превра- 
тился въ необузданнаго мастера стиля baroque: въ его 
падуанскихь изваяніяхъ слышится тотъ-же пронзительный 
вопль отчаянія, какъ и въ картинахь Рожэра, и не мене 
замбчательно, что вся падуанская школа прониклась тогда 
тъмъ же настроенемъ. Картины Грегоро Скіавоне и Марко 
Дзоппо ничего не имфютъ общаго съ веселымъ и поверх- 
ностно-свътскимъ характеромъ фра Филиппо и Гоццоли. 
Они являются несомнфиными порожденями того же духа, 


который царитъ въ барельефахъ Донателло и нъ „Ра“ 
Рожэра. Мадонна возсЪдаеть па каменем, ире Л ОИ}, 
строгая, неприступная, высоком Врно-гордяя; исхудайнє бург). 
вые подвижники, съ мрачными, грозными лицами, обет упат, 
ее. Умерь м!ръ. Ничего болће не зарождается и не PUTT, 
не цвЪтетъ и не благоухаетъ. Всюду лишь голыя скалы и 
темныя пещеры. Обнаженныя деревья мерзнут» и прости- 
раютъ свои высохшія вЪтви къ небесамъ. Людям'ь стало 70: 
лодно на землЪ. Ихъ снова повлекло къ согрфвающимъ лу- 
чамъ неба. Отъ картинь этихъ художниковъ вЪетъ суро- 
вьмь и морознымъ, аскетическимь сЪвернымъ духомъ. Еще 
рЪзче сказываетя это настроене въ произведеніяхъ феррар- 
скихъ художниковъ. 

Самая мЪстность, rab лежить Феррара, скорЂе похожа на 
съверныя страны, чьмь на Италію. Монотонная и пустынная 
плоская равнина разстилается подобно грандіозной и строгой 
НирванЪ, поражая человЪческій духь, полной отупьнія, pe- 
лигіозной дремотой. Небольшя пашни отдфлены одна отъ 
другой уродливо-изогнутыми голыми тутовыми деревьями, а 
между ними вьются тоще виноградники. Неуклюжее палаццо 
Скифанойа, за красными стЪнами котораго разыгрались BCS 
кровавья трагедій, разсказанныя Байрономъ, возвышается 
вьсокомьрно и мрачно. Въ самомъ городф по сторонамъ 
казенныхъ прямолинейныхъ улицъ выстроились темные кир- 
пичные дворцы однообразнаго строгаго мрачнаго стиля. 

Понятно, что въ этомъ суровомъ сЪверномъ городЪ Рожэръ 
могь, по дорогь въ Римъ, встрЪтить сочувственный пріемъ. 
ДЪйствительно, Ліонелло д Есте, другь Пизанелло, зака- 
заль ему триптихъ „Сняпя со креста“ (средняя часть Te- 
перь въ Уффиціяхъ), и съ момента появлен!я этого произве- 
деня суровое, угловатое искусство Рожэра рЪшительно стало 
вліять на характеръ феррарской живописи. Что касается 
техники, феррарскіе художники получили свое художествен- 
ное образоване у падуанскаго живописца Скварчоне, а Ше- 


ро-делла-Франческа, жившій одно время при дворЪ Л1онелло, 
пробудилъ въ нихъ вкусъ къ свътло-сЪрому колориту и лю- 
бовь къ далекимъ пейзажамъ, среди которыхъ, такъ-же какъ 
на его картинахъ, фигуры выростали подобно статуямъ. Ро- 
жэръ ванъ-деръ-Вейденъ прибавилъ къ этимъ даннымъ су- 
ровую черту нидерландскаго аскетизма. 

Чрезвычайно характеренъ, для средневЪковаго духа фер: 
рарскаго искусства, главный памятникъ этой школы-- циклъ 
фресокъ въ палаццо Скифанойа. Тема nx», „ДвЪнадцать мЪся- 
цевъ“, дала возможность художникамъ изобразить полевыя 
работы, охоты и политическія собьтія. Въ особенности зна- 
чителенъ, какь первая въ истори искусства рабочая Kap- 
тина (АгрейегЬь!9), „Мартъ“, на которомъ среди пейзажа 
представлены женщины, занятые пряжей. Авторъ этой фрески, 
Франческо Косса, написалъ и знаменитую „Осень’ (теперь въ 
Берлинской галлереЪ), благодаря которой имя его сдЪлалось 
въ наши дни однимъ изъ самыхъ популярныхъ всего ква- 
троченто. Эта крестьянка, стоящая одна среди поля, съ по- 
добраннымъ платьемъ, съ заступомъ и киркой въ рукахъ, 
и спіЬльмь виноградомъ за плечами, и оглядывающаяся на 
свою деревню, является гордымъ олицетворенемъ работы. 
Отъ этой картины вЪетъ запахомъ земли, такъ же какъ и 
отъ произведени Піеро-делла-Франческа, но не нужно за- 
бывать, что феррарскій художникъ гораздо болЪе тяготЪлъ 
къ среднимъ вЪкамъ, нежели умбрецъ. Эту осень, можно 
разсматривать какъ одно изъ тЪхъ аллегорическихъ изобра- 
женій мЪсяцевъ, которыя встрЪчались въ средневЪковыхъ ка- 
лендаряхъ. ВЪдь изобразили-же въ фрескахъ палаццо Ски- 
фанойа феррарск!е художники даже средневЪковое повЪрие, 
что звЪзды управляють человЪческою судьбой. 

КромЪ такихь аллегорій, эти мастера писали съ аскети- 
ческою строгостью и почти гримасирующимъ паеосомъ ис- 
ключительно сцены плача надъ тЪломъ Господнимъ или 
изображали Царицу Небесную, возсьдающую на престолЪ. Въ 
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феррарскихъ картинахъ только и видишь тощихъ, безобраз- 
ньхь, костлявыхъ старцевъ и изстрадавшихся матронъ. Ни 
одна итальянская школа не подходила такъ близко къ 
натурализму Рожэра, ни одна изъ нихь такь не любила 
безжалостно-рЬзкія лини, мозолистыя руки и изнуренныя 
фигуры. какъ феррарская. Но, благодаря именно своему олно- 
стороннему и характерному величю, картины этой школы 
производятъ и теперь еще сильнЬйшее впечатлъне. Hano- 
бленныя краски феррарскихъ художниковъ лимонная жел- 
тая. синяя и красная киноварь--своимъ кричащимъ сопоста- 
вленемъ только увеличиваютъ странную пряность и архаи- 
ческую торжественность этихъ картинъ. 

„Pieta“ Козимо Туры, въ ЛуврЪ,--грандозная по своему 
дикому, варварскому паеосу вещь; его „Мадонна“, въ Берли- 
нь блеститъ и сверкаетъ, какъ византийская мозаика. СЪнь 
трона покоится на хрустальныхъ колонкахъ, вокругъ размЪ- 
щены золоченые бронзовые барельефы и яркая мозаика. 
У подножья трона неподвижно стоять костлявые, сосредо- 
точенно-фанатическіе святые, облаченные въ пестрыя изу- 
мрудно-зеленыя, ярко-красныя и желтыя ризы. Еще у Эрко- 
ле деи Роберти, хотя онъ и принадлежалъ къ болЪе молодому 
поколіьнію, мы видимъ тотъ-же суровый, строго-архаичный 
стиль. Вазари, описывая его „Страсти Господни“ (въ церкви 
Санъ-Петроню въ БолоньЪ), говоритъ только о падающей 
въ обморокъ Мари и о плачущихъ, искаженныхъ горемъ 
лицахъ. Самое знаменитое произведене Эрколе въ Герма- 
ній--святой Іоаннъ Креститель берлинскаго музея, страш- 
ный вьсохшій скелетъ, стоящи точно статуя среди гран- 
діозно-сумрачнаго пустыннаго пейзажа, освъщеннаго какимъ- 
то краснымъ заревомъ. ВЪ этихъ картинахъ отразились взгля- 
ды, которымъ принадлежала будущность. Сквозь нихъ, вдали, 
видишь того, кто былъ призванъ стать Лютеромъ Итали. 
Глядя на картины феррарцевъ, понимаешь, почему именно 
Феррара произвела на свътъ угрюмаго доминиканца Саво- 
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наролу. Однако, пока религіозная реакція еще не наступила 
вполнф, другая сила сила античнаго міра--бьла могуще- 
ственнфе, нежели христіанство. 


12. Мантенья. 


До тЪхъ поръ античное искусство имЪло мало вляня на 
художественное творчество кватроченто. Слово „ренессансъ“-— 
въ смысл возрожденія античнаго міра-—скорЬе подходило- 
бы даже къ треченто, такъ-какъ тогда Петрарка, пылая энту- 
зіазмомъ къ древности, ознакомилъ соотечественниковъ съ ея 
сокровищами, тогда Кола Ріенци мечталь о возстановленіи 
велич1я древняго Рима, тогда Боккаччіо создаль свою genea- 
logia deorum и Tb пикантныя новеллы, въ которыхъ царитъ 
чисто-язьческій  балагурньй духъ. Тогда-же возродилась 
древность и въ произведеніяхь искусства. Архитектура такъ 
называемаго романскаго стиля, придерживавшаяся античньхь 
оригиналовь, достигла (въ баптистеріи и церкви Сань Минато 
во Флоренціи, въ соборЪ, баптистерій и „падающей башнЪ“ 
въ Пиз) вполнЪ эллинской чистоты. Пизани--отець и сынъ— 
добивались въ скульптур классической красоты. Джотто 
далъантичнымъ формамъ новую жизнь въ живописи, одушевивъ 
ихъ строгія лини хриспанскимъ содержанемъ. Едва-ли было 
когда либо христіанское искусство такъ проникнуто античнымъ 
духомь, какъ именно въ то время, когда авторь „Гр!умфа 
смерти“ писалъ своихъ голыхъ купидоновъ, а Лоренцетти 
создавалъ фрески, на которыхъ многія фигуры какъ будто 
прямо перенесены съ помпейскихъ стЪнъ. 

Напротивъ въ началЪ кватроченто античный мръ игралъ 
очень скромную роль въ развити искусства. СовЪтъ Jle- 
она-Баттиста Альберти художникамь, замЪнять античныя 
Формы самостоятельнымъ изученемъ природы, прямо даже 
указываеть на перемьнившееся отношене къ древности. 
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Только любовь къ античнъмъ деталямъ осталась со временъ 
XIV въка у художниковъ кватроченто. Какъ въ фрескахъ 
Джотто встрЪчаются: колонна Траяна, ассизскій храмъ Mu- 
нервы, кони санъ-Марко и фигуры ПобЪды, съ пальмовыми 
вЪтками въ рукахъ, такъ на картинахъ художниковъ ХУ віка 
попадаются античныя постройки и орнаменты. Живописцы 
стали придавать своимъ архитектурнымъ фонамъ античный 
характеръ даже гораздо раньше того, какъ зодчество 
начало подражать древности. Особенно любили живописцы 
пользоваться античными, веселящими глазъ, орнаментами: 
пальметками, розетками, рогами изобилія, извилинами, THp- 
ляндами, триглифами, канделябрами, ‘трофеями, урнами и 
декоративными фигурами сфинксовъ, сатировъ и сиренъ. Въ 
нишахъ ставились античныя статуэтки Эроса и Венеры, а 
маски, бюсты и медальоны съ портретами императоровъ раз- 
мЪщались въ огромномъ ‘количествЪ всюду, кстати и некста- 
ти. Художники радовались античнымъ деталямъ, какъ дЪти 
новымъ игрушкамъ, и при всякой возможности пользовались 
ими, но дальше шутливаго отношенія къ классическимъ фор- 
мамъ они не шли. Напротивъ, ничто такъ не удаляется 
отъ простоты античныхъ линій, какъ статуи Донателло съ 
ихъ рЪзко-характерными типами, костлявыми членами и Mpo- 
извольными складками драпировокъ. Ничто меньше не похо- 
дить на классичность, какъ барельефы Гиберти сь ихъ чисто 
живописными перспективами. Такъ же мало имфютъ въ себЪ 
чего-либо античнаго, по типамъ, костюмамъ, осанкЪ и групи- 
ровкЪ, произведенія Учелло, Кастаньо, Фра-Филиппо и Гоццоли. 

Лишь со второй половины ХУ вЪка античныя формы 
начинаютъ пріобрътать стилистическое вліяніе на искусство. 
Маленькій городокъ Падуя былъ нетолько родиною святого 
Антонія, но и родиною Тита Ливя. Когда въ 1413 году 
открыта была могила, въ которой будто бы покоился прахъ 
знаменитаго историка, всЪ падуанць, и даже простонародье, 
почувствовали въ себЪ какую-то связь съ античнымъ м!ромъ 
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и съ тьхь порь падуанцы становятся извфстными своей 
страстью къ собиранію остатковъ древности. Типичный 
представитель своего времени и своего города,--кардиналъ 
Скарампи, іерархь, который гордился главнымъ образомъ 
тЪмъ, что ему принадлежала падуанская арена, и который 
бьль самымъ ярымъ поклонникомъ античнаго міра, — 
строилъ акведуки на подобіе римскихъ и, при помощи Ци- 
рака Анконскаго, составиль великолЬпную коллекцію rpe- 
ческихъ камей. 

Параллельнымъ явленемъ въ живописи былъ Франческо 
Скварчоне, который даже отправился въ Грешю повидать 
прославленныя произведен!я древняго искусства, снялъ тамъ 
многочисленные гипсовые сльпки и составилъ богатое co- 
бране бюстовь, статуй, барельефовь и архитектурныхь 
фрагментовъ, очень пригодившееся затЬмь для открытой имь 
академій. Однако въ его собственныхъ произведеніяхъ видно 
лишь слабое вліяніе античнаго искусства. 

Равнымъ образомъ считать великаго ученика Скварчоне, 
Андреа Мантенью, исключительнымъ приверженцемъ антич- 
наго міра невЪрно. Въ истори итальянскаго искусства онъ 
представляется какой-то грандіозной скалой, такь же, какъ 
Перо делла Франческа--земляной глыбой. Въ дни своей 
юности Мантенья пасъ овецъ. Джотто, Кастаньо, Сегантини 
и онъ, —это четыре велике пастуха въ истори искусства. 
Изъ произведени Мантеньи также вЪетъ рЪзкимъ альпій- 
скимъ воздухомъ. Его картины одной породы съ гранитомъ 
Эвганейскихъ утесовъ. 

Взгляните только на портретъ Мантеньи. Въ этомъ изо- 
бражен!и великаго падуанца характерно уже то, что онъ не 
писань красками, какъ портреты другихъ художниковъ 
кватроченто. Мастеръ, создававшій этотъ бюстъ, понялъ, 
что бронза единственный подходящй матеріаль для Man- 
теньи. Какая мощь и сила воли, какая непоколебимая энер- 
пя выражена въ зтихъ чертахъ! Мантенья не быль нЪжнымъ 


и мягкимь, онъ былъ жестокимъ, желЪзнимъ и мститель- 
нымъ человЬкомъ. Его дружба со Скварчіоне, взявшемъ его 
маленькимь мальчуганомъ на воспитан!е, вскорф перешла въ 
непримиримую вражду, а въ своихъ поздньйшихь отноше- 
няхъ къ герцогу ГонзагЪ, онъ ни разу не измфнилъ своему 
непокорному, упрямому характеру: его письма къ нему полны 
Ъдкими и колкими словами и между ними поминутно возни- 
кали раздоры. Съ простыми смертными онъ также не могъ 
ужиться: вЪчно затфвалъ процессы, подаваль на всЪхъ жа- 
лобы и въ преслЪдованіи враговъ не зналъ пощады. Никто 
не вьходиль цфлымъ изъ столкновенія съ нимъ. Этотъ 
неуживчивый, суровый и жестоки характеръ вполнЪ отра- 
зился въ нькоторьхь типичныхъ особенностяхъ его картинъ, 
напр. въ зубчатыхъ рЪзкихъ сіяніяхь или въ неподвижной 
древесной листвЪ, имЪющей такой угловатый, острый видъ. 
что, кажется, можно объ нихъ уколоться до крови. Искус- 
ство Мантеньи походить на садъ, окруженный плотной ст%- 
ной, въ которомъ наставлены желЪзные капканы; оно зву- 
чить какъ пронзительный ударъ меча по бронзовому щиту. 
Эта жесткость, чуждая нЪжности, ласки и чего-либо прими- 
ряющаго, составляетъ односторонность, но и величе Ман- 
теньи. Ге style с ез: homme. 

Художникъ съ бронзовою головой, съ каменнымъ, увЪрен- 
нымъ взоромъ, создалъ въ своихъ картинахъ людей по свое- 
му образу и подобію. Закованные въ желЪзные панцыри, они 
походятъ на сказочныхъ великановъ, а мускулистыя ихъ спи- 
ны и жилистыя крЬпкія ноги кажутся высЪченными скульп- 
торомъ. ТЪло ихъ напряжено, какъ натянутый лукъ; выра- 
жене ихъ лиць такое же угрюмое и замкнутое въ себЪ, какъ 
на бюстЪ ихъ творца, и рЪзкія складки идуть отъ выдающих- 
ся скулъ внизъ ко рту. Мимика Мантеньи жесткая, полная 
крутыхъ изгибовъ и рЪзкая, точно всЪ на его картинахъ 
застигнуты какимъ-то магическимъ словомъ врасплохъ, въ 
моментъ порывистаго движен!я, и вдругь окаменЪли. Даже 
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одежды, сдьланнья изъ мягкихъ матерій, кажутся у него 
стальными, въ особенности же похожи на металлъ застылыя, 
топорщущіяся мантильки, такъ часто встрЬчающіяся на его 
герояхъ. Говорятъ, что, съ цфлью получать излюбленныя имъ 
острыя, вытянутыя складки, онъ употреблялъ для драпиро- 
вокъ жесткую бумагу, смазанную клеемъ, можетъ быть еще 
охотнЪе онъ изготовилъ бы себф модели изъ жести. Брон- 
зовый стиль его рисунка отразился и на краскахъ: вслЪд- 
стве того, что все представлялось ему въ какомъ-то желЪз- 
номъ видЪ, онъ и краскамь придаваль металлический оттЪ- 
нокъ. Даже ть фигуры, которыя писаны имъ съ натуры, no- 
ходятъ на бронзовыя статуи, и складки ихъ одеждъ отли- 
ваютъ металлическимъ блескомъ полированной бронзы. 

Въ выборЪ деталей сказалась та же склонность Ман- 
теньи къ металлической жесткости. Его закованные въ брон- 
зовыя латы воины, задрапированные въ каменныя складки 
святые исключительно окружены сверкающими и твердыми 
предметами, какъ-то: шлемами, свинцовыми кружками, панцы- 
рями, зубчатыми лучистыми сіяніями, гвоздями и проч. Прежне 
художники изображали ореолы святыхъ легкими и эфирными-— 
Мантенья превратилъ ихъ въ тяжелыя, блестящя, мЪдныя 
тарелки. Головки серафимовъ, витающихъ вокругъ божествен- 
ныхъ видънй, лишь слегка намЪченныя у другихь масте- 
ровъ, у него имфютъ видь терракотовыхъ бюстиковъ Луки 
делла Роббіа, повисшихъ въ воздухЪ. На „Воскресени Хри- 
стовомъ“, позади Спасителя — лучистое сіяніе, сь зубча- 
тыми, острыми, какъ бритва, краями. На гравюрЪ, изо- 
бражающей распятіе, къ кресту прибита толстыми гвоз- 
namu надпись І. М. К. [., а на первомъ планф лежить TA- 
желая, дубовая дверь, окованная въ заржавленное желЪзо. 
Часто для усиленія металлическаго впечатлъня онъ всюду 
разбрасываетъ вазы и урны, мЪдную посуду и золотыя монеты. 

Самое грандіозное, что создано Мантеньей, это его пей- 
зажъ, такой же бронзовый, какъ и все прочее. Его люди не могли 
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бы жить на обыкновенной землЪ, имъ нуженъ былъ такой же 
застьвшій и величественный мірь, какъ они сами, и Ман- 
тенья вьдумаль его для нихъ. На его картинахъ нЪтъ ни 
садовъ, ни луговъ, ни зелени, ни цвЪтовъ. Кажется, точно 
съ поверхности земли содрань верхній слой. Всюду видишь 
однЪ только зрратическія глыбы, вьсохшія деревья и кустар- 
ники, камни и песчаныя дороги. На горахъ торчатъ грозные 
замки, съ свинцовыми крышами, или мрачные города, окру- 
женные высокими, неприступньми стфнами. Растительность 
вымерла, а на первомъ плані громоздятся острыя грифель- 
ныя скалы, съ зіяющими пещерами. Мантенья навЪрное BH- 
дьль такія мЪстности въ дЪйствительности; на основаніи 
зтюдовъ, сдЪланныхъ имъ въ Эвганеяхъ, изобразилъ онъ 
„Сняте со креста“ среди трахитныхъ каменоломней, а для 
„Поклонен!я волхвовъ“ избралъ пещеру изъ лавы, находя- 
щуюся въ сосфдствЪ съ крутыми вулканическими скалами. 
Но иногда онъ совсьмь по своему пересоздавалъ природу; 
такъ у него встрЪчаются гигантскіе кораллы, неизвЪстные 
ни одному минералогу, а въ „МадоннЪ делла Петрера“, онъ 
увеличиль маленькій сталактитъ до колоссальныхъ раз- 
мЪровъ. Каменотесь, на этой послЪдней картинЪ, занятые 
въ каменоломнф обработкою большихъ гранитньхь глыбъ, 
помфщены очевидно только для того, чтобы еще болЪе под- 
черкнуть каменный стиль этого произведеня. Съ этой же 
цЪлью, въ другихъ картинахъ, Мантенья любилъ изображать 
бьльющія сухой пылью дороги, вьющіяся спиралями вокругъ 
холмовь и производящія впечатлЪніе, точно съ земли со- 
драна кожа и обнаженъ ея бЪлый каменный скелетъ. 

Такъ же относится Мантенья и къ растенямъ. Въ осо- 
бенности любитъ онъ изображать виноградъ, съ лозами и 
листьями, который однако выходитъ у него такимъ же 
жесткимъ и неправдоподобньмь, какъ Tb имитащи, которыя 
дЪлаются теперь: ягоды изъ стекла и листья изъ жести. 
Деревья, требующія большей стилизащи, кажутся точно одЪ- 
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тьми въ тяжелыя желЪзныя брони. Ихъ стальные листья оче- 
видно не шелохнутся и отъ бури, а ихъ зубчатые иглистые 
сучья, торчатъ въ воздухЪ, точно копья. Травы и цвЪты, ро- 
стуще на каменистой почвЪ, таке же жесткіе и кристалли- 
ческіе, какъ окаменфлыя растен!я. Можно подумать, что они 
сдьлань изъ цинка и обрьзгань купоросомъ и свинцовыми 
бЪлилами, или только что вымазаны зеленой бронзой, отливаю- 
щей бЪлыми стальными рефлексами. Даже воздухъ и небо ка- 
жутся у Мантеньи каменными: мягкія, въ дЪйствительности 
ньжнья и неосязаемыя, облака получили у него твердыя грани 
и представляются тяжелыми скульптурными массами. Это не 
случайно, что какъ разь художникъ, искавшій съ наиболь- 
шимь упорствомъ ясности формъ, былъ первьмь, овладЪв- 
шимъ техникой гравюры на мЪди, потому не случайно, что 
никакой другой художественный способъ не даетъ  воз- 
можности лучше передавать выпуклость предметовъ и опре- 
дъленнЪе обозначать контуры. 

Если, говоря о такомъ геній, какъ Мантенья, вообще по- 
зволительно искать внЪшнихъ вліяній, то окажется, что 
единственныя рЪшительныя впечатлЪнія, въ дни его WHO- 
сти, были отъ падуанскихъ работъ Донателло. На его гла- 
захъ была создана конная статуя Гаттамелаты и барельефы 
главнаго алтаря, и очень можетъ быть, что Мантенья и 
лично зналъ ихъ творца. Во всякомъ случаЪ, великій фло- 
рентецъ имЪлъ своего замЪчательнЪйшаго послЪдователя не 
среди скульпторовъ, а именно въ лиць живописца Ман- 
теньи. Первыя художественныя произведенія, которыми могъ 
любоваться юноша, были TÈ бронзовыя статуи и барельефы, 
и его вкусъ, воспитанный на бронзовой скульптурЪ, напра- 
вилъ его и въ живописи къ достижен!ю пластическаго впе- 
чатлЪнія: живопись представлялась ему какъ бы заключаю- 
щей въ себЪ и пластику. Наряду съ Донателло, его настав- 
никомъ бьль Паоло Учелло, прЪзжавши въ свитЪ великаго 
скульптора въ Падую и расписавшій тамъ палаццо Витал!- 


ани. Заразившись его примЪромъ, Мантенья отдался изучен 
перспективной науки, которую онъ и обогатиль впослЪд- 
стви чрезвычайно важными открытіями. Наконецъ сходство 
его „Воскресенія Христова" (находящагося въ Туръ) съ фре- 
скою Шеро-делла-Франческа въ Санъ-Сеполькро, его стрем- 
ления къ пленэризму въ „ЛегендЪ св. Христофора“, равно какъ 
и разныя перспективныя задачи, которыми онъ задавался 
уже въ первыхъ своихъ вещахъ, свидЪтельствуютъ, что онъ 
въ раннемъ возраст ознакомился съ произведеніями Піеро. 

Все это выразилось въ первомъ-же капитальномъ трудъ 
его, въ знаменитьхь фрескахь Эремитанской церкви Bb 
ПадуЪ, написанныхъ имъ съ 1453 по 59 годъ, слЪдовательно. 
когда ему еще не было тридцати nbre. Сразу бросается въ 
глаза, что Мантенья въ этихъ произведеняхъ стремился къ 
перспективной иллюзіи, которой онъ и добился посредством 
остроумнаго размЬщенія фигурь и тЪмъ, что нарисовалъ 
фигуры въ плафонномь сокращеніи такъ, какь онЪ, дЪй- 
ствительно, должны были бы представляться на той высоть. 
на которой онЪ написаны, для стоящаго внизу зрителя. 

Глубокое знан!е перспективы помогло ему впослЪдств!и 
въ плафонЪ камеры дельи Спози въ мантуанскомъ Кастелло 
ди Корте достичь еще болЪе разительнаго эффекта. Онъ ne- 
ренесъ въ плафонную живопись принципы Учелло и на по- 
толкЪ удивительно удачно изобразилъ видъ на небо, черезъ 
колодезообразное отверст!е, у краевъ котораго сгруппированы 
амуры, и зтимъ сдЪлался родоначальникомъ длиннаго ряда 
художниковъ, блиставшихъ въ плафонной живописи, самые 
геніальные среди которыхъ были: Корреджіо, Веронезе и 
Теполо. 

Точно также Мантенья опередилъ на два столЪтія всю 
исторію живописи въ своихъ сложныхъ портретахъ, укра- 
щающихъ стфны этой залы. Въ прежн!я времена художники 
ограничивались тЪмъ, что помфщали изображения жертвова- 
телей на церковныхъ образахъ; Кастаньо затфмъ создалъ 
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первые отдЪльные портреты въ натуральную величину; нако- 
нецъ Мантенья въ этихъ полужанровыхъ сценахъ изъ жизни 
семейства Гонзага далъ первыя самостоятельныя портретныя 
группы и, такимъ образомъ, явился предшественникомъ Тин- 
торетто и, косвеннымъ образомъ, знаменитыхъ „Регентскихъ 
собраній" голландской школы XVII віка. 

Однако наибольшее значене для искусства кватроченто 
имло его отношене къ классической древности. Чрезвы- 
чайно характерно, что мастеръ, создавшій бюстъ Мантеньи, 
представилъ его героемъ античнаго міра, въ лавровомъ 
вьнкь и съ длинными кудрями. Мантенья дЪйствительно 
является потомкомъ героическаго античнаго времени, ка- 
кимъ-то вновь родившимся эллиномъ. Провидъне какъ будто 
на то только и создало Скварчоне, чтобы подъ его руковод- 
ствомъ выработался Мантенья, такъ какь лишь послЬдній 
оживилъ и одухотворилъ ‘то, къ чему не особенно талант- 
ливый его учитель тщетно стремился всю жизнь. Находясь 
въ постоянномъ общеніи съ падуанскими гуманистами, Андреа 
проникся глубокимъ знан!емъ античнаго мра, такъ же какъ 
въ ХІХ вькь Менцель—эпохой Фридриха Великаго. Съ увле- 
ченнемъ антиквар!я и съ научною строгостью археолога со- 
биралъ онъ разные остатки древности: монеты, надписи, мра- 
морныя изваянія и бронзу, — желая воскресить въ своемъ 
представлен!и полную картину далекаго времени. Онъ ста- 
рался изучить во всЬхь деталяхъ античные костюмы и во- 
оружене, не находилъ себЪ покоя, пока не узналъ съ до- 
стовърностью какія были у древнихъ римлянъ лошадиныя 
уздечки или что они носили на ногахъ и, дЪйствительно. 
добился въ концЬь концовъ того, что ему въ точности 
стала извЪстна вся жизнь древнихъ, начиная отъ архи- 
тектурньхь формъ и кончая одЪяніемъ, утварью и обы- 
чаями. Впослъдствіи, въ РимЪ, онъ освъжилъ свои познанія 
и, полный благоговЪйнаго восторга, цфлые дни проводилъ 
передъ Траяновой колонной и аркой Тита, зарисовывая съ 
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ихъ барельефовъ въ альбомь разныя подробности древ- 
няго бъта. 

Уже его падуанскя фрески производятъ торжественное 
классическое впечатлініе, несмотря на то, что въ нихъ раз- 
сказань житія христіанскихь святыхъ. Такого строго-эллин- 
скаго характера въ архитектурЪ, среди которой разъигры- 
ваются эпизоды легендъ св. Христофора и св. Іоанна, могъ 
достигнуть лишь мастеръ, вьросшій на созерцаній антич- 
ныхъ формъ, а передать съ такою археологическою точ- 
ностью доспЪхи римскихъ легіонеровь — лишь живописець, 
въ головЪ котораго умфщалась цЪлая знциклопедя древняго 
міра. Въ камерЪ дельи Спози Мантенья помЪстилъ 3Ha- 
менитую доску, на которой классическимъ латинскимъ язы- 
комъ и прекрасными классическими буквами (въ ponb того. 
какь въ наше время это дЪлаетъ Штукъ) онъ напи- 
салъ имя заказчика и время окончан!я своего произведения. 
Св. Себастана онъ изобразилъ привязаннымъ не къ де- 
реву, какъ слЪдовадо бы по традицій, но. къ колоннЪ какой- 
то античной руины, причемъ тутъ же помЪстилъ написан- 
ное по гречески имя его. Зтихь примЪровъ достаточно, чтобъ 
показать, какъ сильно былъ увлеченъ Мантенья классиче- 
скою древностью. 

Впослфдств!и, когда Изабелла д’Эсте вступила на Mah- 
туанскій престоль, ему представился случай создать произве- 
деніе, которое онъ самъ, вЪроятно, считалъ своимъ лучшимъ, 
а именно: „Тріумфъ Цезаря“. До сихъ поръ, въ религіозньхь 
картинахъ, онъ употреблялъ памятники античнаго искусства 
лишь въ вид деталей, въ данномъ же случаЪ передь нимъ 
была дЪйствительно античная тема. Съ помощью матеріа- 
ловь, собранныхъ имь въ продолжен!и десятковь лЪтъ, ему 
удалось въ этомъ циклЪ (находящемся теперь въ замкЪ 
Гэмптонъ-Кортъ въ Англіи) представить полное учености 
воспроизведене античнаго міра, и посльдующія столЪтія не 
могли прибавить ничего въ смыслЪ большей точности архе- 
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ологическихь деталей и большаго проникновенія міровоз- 
зрьніємь древнихъ. 

Но не только то было ново, что къ христанскимъ сю- 
жетамъ, составлявшимь до тфхъ поръ единственный  мате- 
ралъ художественнаго творчества, мало по малу присоеди- 
нились античные. Изучене древняго міра натолкнуло Xy- 
дожниковъ вообще на множество новыхъ задачъ. Такъ, 
напримЪръ, античныя статуи повліяли на то, что художни- 
ки точнЪе стали изучать нагое человфческое тЪло и зако- 
ны его движеня. Уже [Перо делла Франческа сдълалъ рфши- 
тельный шагъ впередъ въ возсозданій нагого тЪла, но не 
въ характерЪ его искусства было изображать сильныя, рЪз- 
кія движенія. ВсЪ его фигуры наоборотъ полны непоколеби- 
Maro спокойствія и какъ бы созданы для вЪчности. Ихъ no- 
ступь такая же тяжелая, какъ поступь крестьянина, увя- 
зающаго въ рыхлой, глинистой, только-что вспаханной зем- 
ль. Мантенья, предпочитавшій изображать людей не на 
рыхлой землЪ, а среди жесткихъ скалъ, дополнилъ художе- 
ственное достояне [Перо новымъ даннымъ, а именно--пере- 
дачей быстрыхъ и порывистыхъ движенй: онъ былъ пер- 
вымъ, принявшимся за изучен!е нагого тЪла въ движени и 
получающихся при этомъ сокращен и растяженій муску- 
ловъ. Въ особенности гравюра, на которой онъ представилъ 
Геркулеса, убивающаго Антея, должна была казаться худож- 
никамъ цфлымъ откровешемъ. 

Такъ-же ясно проглядьваєть вліяніе антиковъ и въ одеж- 
дахъ, въ которыя онъ одфваетъ своихъ дЪйствующихъ лиць. 
До сихъ поръ вся вычурность новомодныхъ туалетовъ слу- 
жила художникамъ неисчерпаемымъ матер!аломъ для изо- 
бражен!я. Для Мантеньи современная одежда не существо- 
вала вовсе. Онъ удалиль всякій шикь и щегольство, 
весь тоть Бис а bric, который такъ нравился прежнимъ ху- 
дожникамъ, и замЪнилъ это простьмь античнымъ облаче- 
ніемь, на художественную разработку котораго обратилъ 
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особенное внимане. Перо делла Франческа также стре- 
мился къ этому, но въ творчествъ Мантеньи искане Kpa- 
сивъхъ драпировочныхъ мотивовъ составляло  характер- 
ную черту. Онъ не ограничивался тЪмъ, что ловко набра- 
сьваль матерію на фигуры, но серьезно слЪдилъ за тъмъ, 
чтобы всЪ складки находились въ гармоничномъ и изящ- 
номъ соотношени между’ собой, иначе говоря, былъ за- 
нятъ той же задачей, которую съ такимъ неподражаемымъ 
совершенствомь разрьшили античные ваятели. Уже въ 
одномъ изъ его первыхъ произведени, въ „Святомъ Евфим!и“, 
въ миланской БрерЪ, драпировки такъ прекрасны, какъ на 
лучшихь античньхь статуяхь, а „Парнасъ“, въ ЛуврЪ, Hann- 
санный имъ по заказу Изабеллы д’Эсте для ея рабочаго ка- 
бинета, могъ бы сойти за созданіе Пуссена,— такъ строго 
выдержанъ въ античномъ духЪ ритмь танцующихъ муз», 
такъ антично-прекрасны складки тонкихъ матерій, граціозно 
облегающихъ ихъ станы или развъвающихся по вЪтру. Совер- 
шенно новая красота, не имъющая ничего общаго съ pea- 
лизмомъ, съ безразличнымъ списываніемъ съ натуры ран- 
няго кватроченто, появляется съ Мантеньей въ искусств%, и 
если сложить все вмЪстЪ, что даль этотъ художникъ, а 
именно: результаты, достигнутые имъ въ передачЪ выпук- 
лости предметовъ, создане имъ двухъ новыхъ типовъ жи- 
вописи — плафонной и портретныхъ группъ, двухъ новыхъ 
областей художественнаго изученія: человЪческаго тЪла въ 
движени и драпировокь,--то въ немъ увидишь генія, KOTO- 
рый наряду съ Перо делла Франческа долженъ былъ pÈ- 
шительнымъ образомь повліять на развит!е молодого поко- 
льнія. 


13. Посльдователи Мантеньи. 


Безъ Мантеньи, Мелоццо да Форли немыслимъ. Однако 
съ мощью великаго жесткаго и неподатливо-суроваго паду- 
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анца этотъ гращозный и женственный мастеръ ничего не 
имЪетъ общаго. Соотечественникъ Мелоццо, Перо делла 
Франческа, также имЪлъ на него вліяніе и передалъ ему свою 
тонкость и привлекательность. 

Уже въ олицетвореніяхь „Свободныхъ Художествъ“. его 
первомъ трудЪ, написанномъ въ 1474 году для библіотеки гер- 
цога Урбинскаго (теперь въ Лондон), проглядьваєть въ 
расположеній фигурь--зта связь съ великимь перспективи- 
стомъ Шеро. Онъ не прибЪгаетъ къ барельефной композиции, 
не ставить фигуру Науки сл%Ъва, а ея почитателя справа, но 
помфщаетъ тронъ богини посреди картины, вплотную къ 
заднему фону, а колЪнопреклоненную фигуру юноши--впе- 
реди, и усугубляетъ затЬмь впечатлъне глубины, посред- 
ствомъ сокращенныхъ въ перспективъ ступенекъ трона. 
КромЪ перспективы, его особенно занимали драпировки. Бу- 
дучи по натурь расположенъ исключительно къ формальной 
сторон искусства, Мелоццо придаль такое значеніе распо- 
ложенію складокь, которое обрадовало бы самого фра Бар- 
толомео— изобрЪтателя манекена. 

Въ своемъ послЪдующемъ произведени, въ плафонЪ Ло- 
ретскаго собора, онъ, въ первый разъ, попробоваль разрь- 
шить поставленную Мантеньей задачу такъ называемой жи- 
вописи , Ді5обо-іп-5и", т. е. видимой снизу вверхъ, и на зтотъ 
разь ему не удалось справиться съ ней. Его произведенію 
не хватаетъ легкости, фигуры задыхаются въ своихъ тяже- 
лыхъ облаченіяхъ. Зато въ плафонЪ церкви Санти Ano- 
столи въ Рим онъ вполнь преодолЪлъ всЪ трудности. 
По словамъ Вазари, Христосъ и ангелы, изображенные па- 
рящими въ эфирЪ, имфли совершенно правдоподобньй видъ, 
и казалось точно своды церкви только что разверзлись и 
видно самое небо. Мы теперь, къ сожалЪнію, не можемъ 
судить о томъ, насколько здЪсь Мелоццо достигъ перспек- 
тивной иллюзіи, такъ какъ этотъ куполъ въ цЪломъ больше 
не существуетъ. Но тъмъ живЪфе чувствуешь, по фрагмен- 
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тамь его, сохраняющимся въ сакристій Ватикана, сколько 
Hry и пониманія красоты Мелоццо вложилъ въ это произ- 
ведене. БЪфлокурые ангелы, мчащеся въ божественномъ 
вихрь съ пЪнемъ и музыкою по небу, произвели въ наше 
время такое впечатлъне, въ особенности своими легкими и 
кругло-развьвающимися драпировками, что нашлись даже 
таке, которые пожелали въ дЪйствительности воспроизве- 
сти то, что изобразилъ въ живописи древни мастеръ. Сес- 
тры Барисонъ и Лои Фюллеръ приходятся--правда, весьма 
мрскими —сестрами серафимовъ Мелоццо да Форли. 

Вліянія Мантеньи и Перо делла Франческа соединились 
снова въ послЪднемъ произведени Мелоццо, въ его фрескЪ 
въ Ватиканской библіотекЪ, которая изображаетъ папу Сик- 
ста IV, назначающаго Платину директоромь своего книгохра- 
нилища. Примъръ мантуанскихь портретовъ Мантеньи побу- 
дилъ и Мелоццо создать въ этой благородной и величествен- 
ной вещи портретную группу, а перспективная задача, ко- 
торой онъ задался —изобразить, видимый нЪсколько снизу, 
залъ съ колоннами, инкрустированнымъ потолкомъ и откры- 
той лоджей позади--указьваєть на впечатлініе, которое на 
него, вЪроятно, произвела миланская картина Піеро, такъ 
называемая „Санта Конверсаціоне". Мелоццо въ своемъ 
СикстЪ какъ бы указалъ путь будущему искусству и Рафа- 
эль, должно быть, не разъ приглядывался къ этому произве- 
денію, когда сочиняль свою Аөинскую школу. 

Мантенья нашелъ себЪ послЪдователя и во Флоренщи, 
(ГДЪ онъ жилъ нЪкоторое время въ 1466 году) въ лицЪ ве- 
ликаго литейщика Антоніо Поллаюоло. Мощная статуарная 
пластичность въ творчествЪ падуанскаго мастера, и въ особен- 
ности классическое спокойств!е его драпировокъ, произвели на 
Антоніо сильньйшее впечатлЪніе и онъ создалъ въ фигурахъ 
пяти „ДобродЪтелей“ для залы флорентійскаго торговаго 
суда, серію картинь какъ бы соотвътствующую „Свободнымъ 
Художествамъ“ Мелоццо. Мантенья впрочемъ повліялъ на 
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него еще болЪе въ другомъ отношени. Поллаюоло былъ 
первымъ послЪдсвателемъ Мантеньи въ гравюрЪ на Mban и 
среди листовъ Поллаюоло въ особенности характерна такъ 
называемая „Битва нагихъ“. Никто до него не изображалъ 
съ такою ественностью и съ такимъ совершенствомъ оже- 
сточеніе и порывистость бЪшено-дерущихся людей. Напря- 
женность мышцъ, сложнЪйшія движеня и труднЪйше 727а0- 
роты переданы имъ съ неподражаемымъ мастерствомъ. Эт 
гравюра характерна и для тенденцій живописи Поллаооло. 
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СлЪдуя во всемъ примЪру Мантеньи, онъ и въ картинахъ доби- 
вался анатомической точности. Вазари говорить. что „онъ 
зналъ нагое тЪло лучше, чЪмъ кто-либо изъ его предшестэен- 
никовъ и изучалъ анатомію за анатомическимъ столомь: гс- 
тому-то онъ и былъ первый въ состояній совсъмъ върнс 
передавать всевозможныя видоизмЪненія мускуловь". HaTe- 
ресъ къ анатомій руководилъ Поллаюоло даже въ выбосъ 
сюжетовъ и поэтому въ его живописныхъ произведен:яхъ слъ- 
дуетъ главнымъ образомъ обращать внимане на эту стс- 
рону. Ему особенно удавались рукопашныя схватки. борк- 
щіяся человЪческія тЪла, сплетенныя въ ожесточенномъ на- 
пряжен!и. Его живописная техника выдаетъ, что онъ брон- 
зовый литейщикъ: онъ любить упругія, рЪзко - очерченныя. 
отливающія металлическимъ блескомъ формы, и весь его 
стиль такой же твердый и холодный, какъ металлъ. Изъ 
христіанскихь сюжетовъ мученичество св. Себаспана могло 
служить ему отличнымъ предлогомъ для разрфшен!я такихь 
проблемъ. ДЪйствительно, св. Себастіанъ въ галлереЪ Пит- 
ти, ничто иное какъ этюдъ въ натуральную величину нагого 
юноши съ мощными, точно вылитыми изъ бронзы формамн: 
голова сокращена, мускулы вздуты, набедренная перевязь 
точно сдЪлана изъ бронзоваго листа. Въ картинЪ лондон- 
ской Нащональной галлереи, того же сюжета, онъ еще bonbe 
осложнилъ задачу, помЪстивъ вокругъ святаго мученика 
шесть стрЪлковъ, изъ которыхъ одни какь pa3b цЪлятся въ 
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него изъ арбалетовъ, другіе уже выстрЪлили и заняты на- 
тягиваніемъ тетивы. Такая тема позволяла Поллаюоло W399- 
разить разнобразнЪйшіе повороты и богатъйшую игру 
мускуловъ. Съ особеннымъ стараніемь передалъ онъ усилія 
нькоторьхь палачей, натягивающихъ луки съ такимъ усер- 
діемъ, что ихъ жилы налились кровью. Волосы, моршинь 
и складки написаны одинаково жестко и скорье имЪютъ 
видъ вычеканенныхъ изъ бронзы. Поллаюоло долженъ былъ 
питать особенную симпатю къ Геркулесу и, дЪйствительнс, 
онъ изобразилъ его дЪянія въ циклЪ декоративньхь Kap- 
тинъ, въ Палаццо ди Венеція, въ Римі. а также посвятилъ 
ему ть двь маленькія картинки въ одной рамЪ, которыя хра- 
нятся теперь въ Уффиціяхь. Особенно мастерски переданы 
движенія нагого тЬла на той изъ нихь, гдЪ Геркулесъ бо- 
рется съ Антеемъ: пятки освирЪпЪвшаго полубога присоса- 
лись къ земль, икры раздулись, грудь откинулась на- 
задъ и съ ужасающей силой обхватилъ онъ своего против- 
ника. Очевидно, Поллаюоло написалъ „Аполлона, npe- 
сльдующаго Дафнэ“ (маленькую картинку въ Лондонской 
галлереЪ), для того только, чтобы въ эластичныхъ, юньхь 
тЬлахъ бога и нимфы, въ ихъ бЪгЪ и жестахъ, дать цфлый 
компендіумъ по наукЪ о движеніяхъ и художественной aHa- 
Tomin. Наряду съ анатомей человЪка, его интересовала 
также и анатомія лошади, что можно видЪть на его мюнхен- 
скомъ эскизЪ коннаго всадника, долго считавшемся работой 
Леонардо да Винчи. Естественно, что художники съ востор- 
гомь смотрфли на подобныя произведенія, такъ какъ никто 
изъ флорентійскихь мастеровъ прежде не вникалъ до такой 
степени въ тфлосложен!я человЪфка и животнаго, какъ Пол- 
лаюоло. 

ТЪ данныя, которыя у Поллаюоло не выходили изъ сферы 
опыта, дошли до спокойнаго мастерства въ творчествЪ Луки 
Синьорелли. Мантенья и Поллаюоло установили законы дви- 
женя нагого тфла, Синьорелли сдЬлалъ еще warb дальше, 
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а именно: передалъ въ тЪлодвиженяхъ, въ мимикЪ—дви- 
женя души. Такимъ образомъ. онъ является связующимъ 
звеномъ между Мантеньей и Микель-Анджело. 
ДЪятельность Синьорелли бьла очень плодотворна. На- 
чать съ того. что онъ написаль напрестольнье образа рь- 
шительно для всЪхъ городовъ Тосканы и Умбріи и уже въ 
нихъ обнаружиль свой строгій и мужественный талантъ. 
Какъ и Мантенья, Синьорелли былъ чуждъ всякаго нЪжнаго 
лиризма. Наоборотъ, въ его созданіяхь, суровыхъ и рЪзкихъ, 
есть что-то злобное и насильственное. Онъ любилъ 
жесткія головы, острые, какъ бритва, профили, и предпочи- 
талъ жилистую худобу юноши мягкому женскому тЪлу. 
„Воспитан!е Пана“ (въ Берлинской ГаллереЪ) онъ написалъ 
не потому, что ему нравился самый миеъ, а потому лишь, 
что хотфлъ воспфть въ живописи красоту жилистой человЪ- 
ческой наготы. Голыя фигуры представлены во всевозмож- 
ньхь положеняхъ. Мы видимъ ихъ спереди, въ профиль съ 
спины; одни стоять, другіе сидять, третьи лежать. Подоб- 
ная же точка зрЪнія руководила имъ при выборЪ библей- 
скихъ сюжетовъ и напримфръ его любимЪйшей темой было 
„Крещен!е Христово“, такъ какъ она позволяла предста- 
вить голыя фигуры въ самыхъ разнообразньхь поворо- 
тахъ. Не менье любилъ онъ писать въ Распятіяхь голый 
вытянувшійся въ терзаніяхь трупъ, искаженный агошей. 
Изъ всЪхъ святыхъ, окружающихъ тронъ Богородицы, 
больше всего ему нравился св. отшельникъ [еронимъ, такъ 
какь традиція давала ему возможность изображать старое 
тьло, съ морщинистою кожей и сухими выступающими 
мускулами. Если сюжетъ безусловно не позволялъ помЪ- 
стить подобную фигуру на первомъ планЪ, онъ > ста- 
вилъ ее гдЪ-нибудь въ фонЪ, хотя бы она вовсе не имЪла 
отношен!я къ темЪ. На всЪхъ его картинахъ, даже на пор- 
третахь, непремЪнно стоять, сидять или лежать напе юноши, 
и эта странная особенность является въ произведеніяхъ 


Синьорелли какъ бы его подписью. Въ особенности любилъ 
онъ поворотъ спиной, упругія бедра и крЪпкія лопатки. Когда 
необходимость требовала представлять людей одЪтыми, то 
онъ изображаль ихъ въ трико или тЪсно-прилегающихъ Na- 
тахь; оттого-то онъ и писалъ такъ охотно архистратига Ми- 
хаила въ его сверкающей кольчугЪ, а также ландскнехтовъ 
съ ихъ напряженными, стальными жилами. ЗагорЪлыя лица 
и энергичныя фигуры послъднихъ, ихъ выразительная осанка и 
вьзьвающій отважный видъ, производятъ богатырское бое- 
вое впечатлЪн!е на картинахь Синьорелли. На женскихъ 
фигурахъ и на фигурахь святыхъ одЪяніе самое простое, но 
торжественное, безъ лишнихъ складокъ и кокетливой ро- 
скоши; все распредълено тяжелыми массами и очерчено 
плавными, простыми линями. Этимъ мощнымъ формамъ 
соотвътствуютъ также и краски. Какъ и у Мантеньи, 
он у Синьорелли имфютъ металлически-різкій оттЪнокъ, 
какой-то мЬдньй или бронзовый характерь, но при зтомъ 
OHB не жесткія и не сухія, а сЪрыя и мрачния. Хотя въ ка- 
чествЪ ученика Перо делла Франческа его и занимали свЪ- 
товые рефлексы (напримЪръ въ берлинскомъ „ПанЪ“), однако 
онъ слишкомъ увлекался рисункомъ и анатомей, чтобы 
обращать внимане на колористическое очарованіе. 

Въ тЪхъ случаяхь, когда онъ не былъ стЪсненъ разм- 
рами, когда требовалось покрывать живописью огромния 
стЪнныя поверхности, въ Синьорелли проявлялся грандіоз- 
ный драматизмъ. Среди фресокъ Сикстинской капеллы, его 
фрески бросаются въ глаза своей оживленной и свЪжей 
красотой. Въ цикл фресокъ, посвященныхъ житію святаго 
Бенедикта, написанномъ Лукой въ 1497 году для монастыря 
Монте-Оливето, близъ (Сены, характерно, что онъ само- 
вольно съузилъ свою задачу, не коснувшись вовсе юности 
святаго и началъ свой разсказь прямо ех abrupto, съ того 
эпизода, который давалъ ему случай представить бурно-ожив- 
ленную сцену, а именно съ „Кары, постигшей Флорентія". 
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Въ дальнфишемъ повЪствован!и онъ останавливается опять- 
таки на тфхъ только собьтіяхь, въ которыхъ принимали 
участіе воины и онъ изображаетъ ихъ въ видЪ ландскнех- 
товъ, въ беретахъ съ перьями, въ туго-облегающихъ пест- 
рыхъ одеждахъ и съ алебардами въ рукахъ. Синьорелли 
не былъ затрудненъ выборомъ сюжета, когда шестидесяти- 
льтнимь старикомь онъ принялся за наиболЪе прославив- 
шій его имя трудъ, фрески Орвіетскаго собора. Тема была 
какъ бы предназначена ему судьбой. Онъ долженъ былъ 
изобразить Страшный Судъ, его приближене, Небо и Адъ. 
Туть, rab abno шло только о нагихь тЪлахъ, rab онъ не 
былъ стЪсненъ размфрами, творческая мощь Синьорелли 
достигла необъчайнаго напряженя. Еслибы Фіезоле окон- 
чилъ всю стЪнопись собора, написавъ и ТЪ сцены, которыя 
выпали впослЪдстви на долю Синьорелли, передь нами 
теперь навЪрно сіялъ бы міръ вЪчнаго спокойствія и npo- 
свЪтленной красоты. Для Синьорелли Небо и Адъ превра- 
тились въ анатомическій залъ. Въ немъ нЬть и намека на 
нъжность и тонкость, присущія Фра Беато. Зато его сверх- 
человЪческое титаническое величе вполнЪ обнаружилось въ 
томъ, какимъ разительнымъ образомъ онъ передавалъ въ 
знергичньхь жестахъ нагихь фигуръ всевозможные аффекты, 
и какимь образомъ онъ въ мимикЪ ихъ отразилъ BCS 
сильныя психическія состоянія. На картинь Страшнаго Суда 
часть мертвецовъ только еще выходитъ изъ земли. Медленно 
и торжественно покидають они могилы. Другіе уже стоять 
и потягиваются, расправляютъ свои одеревенЬлье члены, 
точно послЪ долгаго сна. Блаженные преклоняютъ кол Ъна, 
въ избыткЪ неземного счастья прижимаютъ руки къ груди 
или съ ликованемъ простираютъ ихъ къ небу. Адъ является 
какимъ-то атлетическимъ ристалищемъ. Чудовищныя фигуры 
несутся въ воздухЪ, бЪшеные демоны истязаютъ свои жертвы 
и душать ихъ желЪзными клещами. Голыя тЪла извиваются 
по землЪ въ судорогахъ или взметаются отъ жестокой боли. 
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Въ творчествь Синьорелли, всЪ стремленія, зародившія- 
ся еще въ душі Мантеньи и захватившія затЬмь всю жизнь 
Поллаюоло, достигли своей высшей точки. 


14. Гуго ванъ-деръ-Гусъ. 


Вс Флоренши между тЪмъ произошелъ різкій перево- 
ротъ. Приблизительно въ то же время, когда: находился 
тамъ Мантенья, изъ Нидерландовъ прибыла картина, передъ 
которой еще теперь останавливаешься, пораженный ея кра- 
сотой. Этотъ триптихъ, „Поклонене пастуховъ младенцу 
Христу“ или „Рождество“ Гуго ванъ-деръ-Гуса, находится 
въ небольшой картинной галлереЪ, при госпиталЪ Санта 
Маря Нуова во Флоренщи. 

Всьмь извЪстно имя Гуго ванъ-деръ-Гуса, творца этого 
дивнаго произведенія, по разнымъ картинамъ небольшихъ раз- 
мЪровъ, находящимся въ нЪмецкихъ и нидерландскихъ гал- 
лереяхъ. На картин% въ Брюссель передъ Мадонной стоитъ 
на кольняхь въ тихомъ умилени молодой францискански 
монакъ; позади него разстилается желтозеленый осенний 
пейзажъ. Въ мюнхенскомъ „Благовфщени“ видно, что Гуго 
пытался разрфшить интересную, совершенно современную 
красочную задачу, а именно: создать симфонію більхь TO- 
новъ. Онъ не пожелалъ выдержать эту картину въ теплыхъ 
и свьтящикся краскахь, а придумалъ для нея свЪтлый, се- 
ребряньй колоритъ, сообщающій ей къ сожалЪнію нЪкоторую 
жесткость и какой-то мфловой холодъ. Въ своихъ портретахъ 
онъ иногда прямо пугаетъ своей склонностью къ уродству. 
Такь напримЪръ въ лиці кардинала Бурбонскаго онъ какъ 
будто съ наслажденемъ подчеркнулъ сходство почтеннаго 
іерарха со старой бабой. Bch работы этого художника nmb- 
ють въ себъ что-то вымученное, выстраданное, доставшееся 
сь бою. Гуго ванъ-деръ-Гусъ является какимъ - то esprit 
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tourmenté того времени, его голова постоянно была полна 
новыми мучительными задачами, и, пытаясь разрфшить, ихъ 
онъ терялъ и увЪренность и вдохновеніе. 

То, что вычитываешь о его характерф изъ картинъ, NON- 
тверждается и его біографіей. Въ дни своей жизнерадостной 
молодости онъ любилъ свЪтскія удовольствія, и къ нему 
обращался городъ Брюгге, когда требовалось устроить пыш- 
ное шестве, воздвигнуть тріумфальную арку или украсить 
знамена величественными фигурами античныхъ героевъ и 
богинь. Его молодость проходила въ разгул съ женщинами 
и въ кутежахъ. Потомъ внезапно наступаетъ переломъ. Имъ 
овладЪваетъ раскаяніе, онъ удаляется въ монастырь авгу- 
стинцевъ, находившійся въ лЪсахъ Суаньи, и весь отдается 
спасенію своей души. ОбЪ силь, плотскія похоти и по- 
зывы къ аскетизму, продолжали въ немъ бороться. Онъ 
не отказывался принимать участе въ веселыхъ попойкахъ 
съ высокопоставленными лицами, пр!Ъзжавшими къ нему въ 
монастырь для портретныхъ сеансовъ, но зато послЪ такихъ 
кутежей его одолфвала безъисходная тоска и онъ мучился 
сознаніємь своей погибели. Когда онъ терзался угрьзеніями 
совЪсти, онъ исключительно писалъ`страдан!я Христа и Bo- 
гоматери. На одной изъ картинъ Франкфуртскаго музея 
Марія, сь вуалемъ матроны на головЪ, стоитъ передь мла- 
денцемъ и въ глубокой задумчивости смотритъ на него. На 
другой, находящейся въ Венещи, бездыханное тіло Христа 
висить на крестЪ, среди мрачнаго пейзажа. На картинЪ 
въ Брюгге, умирающая Мар!я лежитъ на смертномъ одръ 
и передъ ея угасающимъ взоромъ является Христосъ, окру- 
женньй небеснымъ сіяніемъ. На вЪнской картин скорбяще 
друзья Христовы опускаютъ окоченфлый трупъ Спаси- 
теля въ землю. Старая тема, за которую такъ часто брал- 
ся Рожэръ ванъ-деръ-Вейденъ. У Гуго ванъ-деръ-Гуса нЪтъ 
того паеоса и того судорожнаго горя, который былъ въ кар- 
тинахъ Рожэра. Все смягчено и исполнено сосредоточенной 
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скорби, не знающей облегченія въ слезахъ. Особенно хороша 
Магдалина, блЪдная, убитая горемъ дЪвушка. ВсЪми остав- 
ленная, она одиноко стоитъ у креста, сложивъ свои руки и 
глядя въ тупомъ отчаян!и передъ собой. Вороны вьются во- 
кругъ креста, рисующагося мрачно и призрачно на вечер- 
немъ облачномъ небЪ. Однако Гусу не удавалось выска- 
зать въ живописи всего, что накоплялось въ его душЪ. Въ 
немь зарождались какіе-то необычайные планы. Видьнія 
картинъ возставали въ его мозгу на исполнене которыхъ, 
ему казалось, не хватило бы жизни. Иногда, во время ра- 
боты, онъ вдругъ терялъ охоту продолжать, приходя въ 
отчаян!е, отъ невозможности выразить то, что владЪло его 
сердцемъ. Однажды братія, сбЪжавшаяся на его вопль: „я 
проклятъ“, нашла его лежащимъ на землЪ въ глубокомъ 
обморокь. Угрьзенія совЪсти, терзавшя его цЪлые годы, 
окончились религіозньмь помЪшательствомъ, и съ тЪхъ поръ 
Гуго находилъ отдохновен!е отъ своей душевной муки только 
слушая торжественные раскаты органа и стройное пън!е 
монаховъ. 

Однако немногихъ дошедшихъ до насъ произведени его 
достаточно, чтобы судить, какая чудная душа жила въ зтомъ, 
безвременно погибшемъ для искусства, художникЪ. Среди 
его произведеній первое мЪсто, безъ сомнінія, занимаетъ 
большой триптихъ „Поклонен!е пастуховъ“, который былъ 
написанъ имъ по порученю агента Медичисовъ въ Брюгге, 
Томмасо Портинари, для больницы Санта Марія Нуова. Даже 
во Флоренцій, гд такъ много художественныхъ сокровищъ, 
картина эта производитъ сильнЪйшее впечатлЪн!е. Уже самая 
мысль, вложенная въ нее художникомъ, и свЪтовая ея задача 
являются чфмъ-то небывалымъ. Лучи, исходяще отъ мла- 
денца, который лежить на вязанкЪ соломы, освъщаютъ и 
кольнопреклоненную Богоматерь. Хрупкіе ангелы стоять 
вокругь на колЪняхъ или витають въ воздухЪ. Особенно 
прекрасенъ одинъ изъ нихъ, съ переливающимися крыльями; 


въ радостномъ ликованій онъ возносится къ небу, но лучъ 
божественваго свЪта, ударившій въ него, еще заливаетъ 
нижній край его одежды. Мы не можемъ не подумать здЪсь 
о РембрандтЪ. Впрочемъ, когда глядишь на эту картину, 
вспоминается не одинъ Рембрандтъ, но и Бёклинъ. СовсЪмъ 
по беклиновски рисуются блЪднозеленыя вітки на темно- 
синемъ небЪ, а яркокрасная лилія даетъ удивительное 
опять-таки беклиновски-смЪлое красочное пятно на первомъ 
планЪ. Вообще колорить боле напоминаетъ красочныя 3a- 
дачи конца ХІХ віка, нежели кватроченто. Темносиніе, ли- 
ловые, зеленые и мутно-черные тона соединяются въ небы- 
валую до того гармоню. Образъ Мари исполненъ неизъ- 
яснимой прелести; это не дЪвушка, а женщина, только-что 
испытавшая ужасныя муки родовъ. Около нея стоитъ на 
колЪняхъ св. Іосифъ, тяжелый и угрюмый старикъ съ мозо- 
листыми отъ работы руками, и тъмъ не мене торжествен- 
ный въ своемъ спокойствии, точно какой-нибудь дожъ Тинто- 
ретто. По другую сторону стоятъ пастухи, грубые, закален- 
ные въ непогодЪ мужики, съ загорълыми отъ солнца лица- 
ми, изумительно правдивые въ своей неуклюжести. Одинъ 
преклоняетъ колЪна, другой съ любопытствомъ глядитъ 
черезъ голову товарища на младенца, третій подходитъ за- 
пыхавшись къ хижинЪ. Если вспомнить какъ трудно было 
художникамъ еще въ ХҮП вікі просто, не впадая въ кари- 
катуру, изображать мужиковъ, если представить себЪ тЪхъ 
грубыхъ забулдыгъ и отчаянныхъ пьяниць, которыхъ писали 
Брегель и Остаде, тогда проникнешься особеннымъ уваже- 
немъ къ свободному, великому реализму Гуса, какъ-бы 
уже предвъЪщавшему за четыреста лЪтъ появлене Милле 
и Бастьена-Лепажа. 

Еще прекраснЪе средней части триптиха боковыя створки 
его. На одной изъ нихъ представлены святые, чисто еврей- 
скаго типа, поражающе своимъ патріархально-царственньмь 
видомъ. Передъ ними на колЪняхъ стоятъ обращенные въ 
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сторону младенца, Томмасо Портинари, (правнукъ той самой 
Беатриче, которая воспЪта Данте въ „Vita Nuova“), съ двумя 
сыновьями. У отца тонкія и строгія черты лица, чрезвычайно 
характерныя для такого знатнаго купца. У мальчиковъ за- 
стьнчиво-сосредоточеннья и блЪдненькія личики; повидимому 
они не вполнь понимаютъ, зачфмъ ихъ поставили на ко- 
льни и совершенно машинально складываютъ ручки. На 
другой створкф триптиха--женскія фигуры, исполненныя 
благородной сдержанности и изящнаго аристократизма, худо- 
щавая и тонкая жена Портинари и дочь ея, бЪлокурый, свъ- 
женькій подросточекъ. За ними—ихъ покровительницы CBA- 
тыя, св. Маргарита и Марія Магдалина, одЪтыя точно коро- 
левы въ сЪрыя, затканныя золотомь матери и въ отливаю- 
щій бЪлый шелкъ, сь зачесанными назадь волосами и въ 
кокетливыхъ высокихъ чепцахъ. Уже старинные писатели 
прославляли Гуса какъ величайшаго женскаго портретиста 
той эпохи. Tak», напр. ванъ-Мандеръ отмЪчаетъ, какими 
благовоспитанно-скромными и стыдливо-очаровательными ка- 
жутся изображенныя имъ женщины, и прибавляетъ, что. 
вЪроятно, Купидонъ и Граціи руководили кистью Гуго, 
когда онъ писалъ ихъ. Алтарь Портинари вполнЪ подтвер- 
ждаетъ эти слова. Насколько мужчины у Гуса схвачены 
характерно, мощно и бодро, настолько мягко и нЪжно написаны 
женщины. Жесты его фигуръ аристократичны, плавны, почти 
чрезмфрно изящны въ своей дЪвической застЪнчивости. 
НЪжны, граціознь, какъ цвЪты, и какъ-то затаенно-грустнь 
эти блЪдныя, мечтательныя головки, съ темными рЪсницами 
и узкими бровями и тонкими нервными губами. Руки, обы- 
кновенно морщинистыя и грубыя у мужчинъ, здЪсь испол- 
нень нЪжной бЪлизнь и такъ выразительны, что изъ нихъ 
однихъ можно вычитать цфлую повість. Стильная ритмич- 
ность и величественность этой картины указываютъ на то, 
что высшимъ идеаломъ Гуса была фресковая живопись. Все 
въ ней полно такой монументальной торжественности, какою, 
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со временъ Губерта ванъ-Зйка, не обладалъ ни одинъ ни- 
дерландскій художникъ. 

Небывалый, до сихъ поръ, прочувствованный характеръ 
пейзажа идетъ рука объ руку съ выразительностью общихъ 
линій. Янь ванъ-Эйкъ, первый нидерландски пейзажисть, 
принялся изображать природу, лишь благодаря проснувше- 
муся въ немъ интересу къ зкзотическому, вслЪдств!е совер- 
шенньхь имъ путешествій. Въ качествЪ живописца, много 
Ъздившаго по свЪту, онъ показывалъ въ картинахь просто- 
ватымъ своимъ соотечественникамъ, никогда ничего кромъ 
окрестностей Брюгге или Гента не видавшимь, великолЪп!е 
южной растительности. Даже въ тЪхъ случаяхъ, когда Янъ 
брался за нидерландскіе сюжеты, его пейзажъ оставался пре- 
тенціозньмь и утрированнымъ. Страсть его изображать фи- 
гуры не иначе, какъ въ богатыхъ одеждахъ, затканньхъ 
цвЪтами и обшитьхь золотом», заставляла его и въ пейзажъ 
нагромождать гораздо больше всевозможныхъ прикрасъ, чЪмъ 
онъ видфлъ на самомъ дЪлЪ. Самую разнородную раститель- 
ность, пальмь, рябину и елки, ставилъ онъ для вящей пыш- 
ности въ перемежку, не взирая ни на время года, ни на 
климатъ. У Гуса зтой парадности и праздности Яна не 
осталось ни слфда. На місто нея въ искусствЪ проявилась 
впервые жажда интимнаго и обыденнаго. Онъ первый понялъ 
что пейзажъ не долженъ быть экзотичнымъ или расфранчен- 
нымъ, чтобы производить сильное впечатлЪніе. Онъ любилъ 
свою родную, совсфмъ простую природу, и ТЪ самые луга н 
поля, пруды и ліса, которыми онъ любовался въ окрестно- 
стяхъ своего города, ихъ онъ писалъ и на своихъ картинахъ. 
Онъ даже не побоялся, на правой створкЪ триптиха, пред- 
ставить настоящи тоскливый зимни пейзажъ, съ мутнымъ 
облачнымъ небомъ, съ высокими стволами деревьевъ и во- 
ронами, вьющимися надъ ними. ВмЪстЪ съ этимъ онъ ro- 
раздо болЪе своихъ предшественниковь вникалъ въ то, что 
составляетъ истинный ликъ природы. Тогда какъ Янъ, въ 


120 


своихъ картинахь, лишь заботливо размфщалъ цвЪты и де. 
ревья, какь дЪлаютъ это діти, когда строятъ свои игру- 
шечные сады, Гусъ, первый, изучилъ структуру корней и 
листьевъ и съ удивительнымъ знанемъ оттфнялъ особенно- 
сти разныхъ сЪверныхъ деревьевъ. Каждое изъ нихь имЪетъ 
у него свою физіономію, и вмЪстЪ съ тфмъ лини ихь, съ 
тончайшимъ разсчетомъ, подчинены главнымъ линіямь фи- 
гуръ. 

Совершенно новое отношене къ природЪф должно было 
возникнуть у итальянскихъ художниковъ при видЪ такого 
чудеснаго произведеня. И фактъ, что оно не осталось въ 
Нидерландахъ, а попало въ Италію, представляется какъ бы 
знаменемъ. На СЪверЪ картина Гуса едва ли нашла бы 
себЪ настоящую оцЪнку, на Orb художники стекались OTO- 
всюду для восторженнаго созерцанія ея. Перо делла-Франче- 
ска вЪроятно уже видЪлъ эту картину, когда онъ писалъ 
свою оксфордскую Мадонну, Рождество Христово и „Санта 
Конверсацоне“. Предположеніе это является при взглядЪ на 
типъ Мадонны въ первой картинь,--на группу пастуховъ на 
второй,--на фигуру святого, слЪва, на третьей, фигуру точно 
сошедшую съ нидерландскаго напрестольнаго образа. Фран- 
цузъ, Жанъ Фуко, также должно быть видЪлъ произведеніе 
Гуса, такъ какъ сходство его Этена Шевалье, котораго 
св. Стефанъ представляетъ МадоннЪ (картина въ БерлинЪ), 
со св. Викторомъ Гуса, слишкомъ очевидно, чтобы быть слу- 
чайнымъ. Въ итальянскихъ картинахъ того времени очень 
часто проглядываютъ такія частичнья заимствованя изъ 
нидерландскаго триптиха--у Бальдовинетти, Перо ди Козимо, 
Гирландайо, Лоренцо ди Креди и Перо Поллаюоло, а Гер- 
цогъ Урбинскій, находясь подь свъжимъ впечатлЪніемъ этого 
произведен!я, призвалъ къ своему двору > нидерланлскаго 
художника--Юста Гентскаго. Однако, это было бы мелочно 
приводить въ примЪръ только таке отдЪльные случаи, потому 
что вообще все дальнЪйшее развитіе флорентійскаго искус- 
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ства доказываетъ, что наряду съ пребыванемъ Мантеньи, 
появленіе триптиха Портинари было значительнъйшимъ XY- 
дожественнымъ событіемъ шестидесятыхъ годовъ ХУ вЪка. 

СильнЪе всего вліяніе это сказалось въ новомъ KONO- 
ристическомъ направлени флорентійскихь живописцевъ. До 
сихъ поръ. за исключенемъ Доменико Венещано, живопись 
не шла дальше примитивнаго раскрашиванія, теперь же стало 
распространяться пониманіе красочной прелести. ДалЪе, 
художники, для усилен!я живописнаго эффекта, еще боле 
чьмь прежде, стали прибЪгать ко всевозможнымъ украше- 
ніямъ, къ архитектурньмь перспективамь и къ пейзажу, а 
фигуры мужиковъ въ картинЪ Гуса, и поразительно прав- 
диво написанныя животныя, развили вкусъ къ рустикь. 
Но кромЪ того появилась еще одна новая особенность 
въ флорентійскомь художествЪ, а именно, грація. Въ преж- 
нихъ произведеняхъ ХУ вЪка, въ произведеняхъ Фра Фи- 
липпо Липпи и Гоццоли, мы видимъ чуждую мысли и не- 
много вульгарную привлекательность, а въ энергичныхъ, 
мужественньхъ и вызывающе-сильныхъ картинахъ Кастаньо 
выразился прямо грубый духъ эпохи кондотьеровъ. Теперь же 
художники стали добиваться нЪжной, женственной, рыцар- 
ской аристократичности, а также полюбили ту тихую грусть, 
которая свЪтится въ глазахь  женщинь Гуса. Здоровое 
итальянское искусство заразилось гипнотизирующей прелестью 
болЪзненнаго сфверянина. Когда всЪ художники одновременно, 
точно по уговору, начали изображать Товія, легенду о слЪ- 
помъ, который прозрЪлъ, въ этомъ невольно видишь какъ бы 
преклонене ихъ передъ великимъ нидерландцемъ, который 
открылъ имъ глаза, показалъ имъ новую красоту. 

Алессо Бальдовинетти, уже по своему художественному 
воспитанію, зъ качеств ученика Доменико Венещано, былъ 
призванъ къ тому, чтобы пойти, особенно въ колорить, по 
сльдамь Гуго-ванъ-деръ-Гуса. Вазари изображаетъ его какъ 
нидерландскаго миніатюриста: „Онъ писалъ съ натуры рЪки 
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и мосты, камни и травы, плоды, дороги, поля, дачи, дворцы, 
и тому подобное. На его „РождествЪ Христовомъ“ можно 
сосчитать всь соломинки, всЪ корни плюща, листья кото. 
paro, къ тому-же, окрашены какъ въ натурі, съ одной 
стороны въ темный, съ другой -Bb свЪтлый цвЪтъ. ЗамЪча. 
теленъ также полуразвалившійся домъ, стфны котораго, 0й- 
росшія мхомъ, вынесли немало дождей и морозовъ; по одной 
изъ нихъ пробирается змЪя“. Группа пастуховъ на этой жа 
картинЪ (находящейся на паперти церкви Сантиссима Аннун- 
щата) не оставляєть впрочемъ никакого сомньнія, что Баль- 
довинетти зналъ напрестольный образъ Гуса. Но Bassac- 
винетти заимствовалъ не только такія внфшн!я черты или 
свьтящійся колоризмъ нидерландскаго мастера. На таких» 
картинахъ, какъ его „Благовъщене“ и „Мадонна коллекц:и 
Дюшатель“ (теперь въ ЛуврЪ) — которую прежде приписы- 
вали [liepo делла Франческа, —онъ, ньжный по природь xy- 
дожникъ, увлекся Гуго ванъ-деръ-Гусомъ настолько, чтс 
даже превратилъ женственную прелесть его (имЬвшуюся 
положимь уже и въ произведеняхъ Доменико Венеціано) въ 
ньсколько даже переутонченную грацію. Послфдней картинъ 
пейзажъ придаетъ совершенно особенную романтичную по2- 
лесть. 

Причислять къ этой групп  Верроккіо, великаго Bas- 
теля и бронзоваго литейщика, можетъ казаться неправиль- 
ньмь. Въ немь мы привыкли видЪть творца „Коллеони“, 
самой мощной конной статуи кватроченто, или автора 
„Крещенія Христа“, той суровой аскетической картины съ 
двумя нагими, жилистыми фигурами, на которую обыкновен- 
но указываютъ какъ на вящій контрасть сухого реализма 
Верроккіо по сравненію съ небесной нЪжностью его учени- 
ка Леонардо. Но, въ сущности, и Верроккіо былъ не грубьмь 
и суровьмь, а ньжньмь и изящнымъ мастеромъ. Правда, 
онъ создалъ кондотьера Коллеони, но онъ не былъ, подобно 
Донателло, современникомъ эпохи кондотьеровъ. Для него, какъ 
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зпигона, зтоть Коллеони представлялся „послЪднимъ рыца- 
ремъ“ — символомъ того героически-великаго невозврати- 
Maro прошлаго, на которое, въ концЪ ХУ вЪка, уже огляды- 
вались сь меланхолическимъ преклоненемъ. Напротивъ въ 
очаровательной головЪ его Давида и въ нЬкоторьхь изяш- 
ныхъ, почти кокетливыхъ образахъ, созданныхъ Веррокк!о. 
выразилось его мыслящее и мечтательное время. На своемъ 
портрет онъ имЪетъ видъ какого-то флорентійскаго Джам- 
беллини; съ тихой задумчивостью смотритъ онъ на окружаюшій 
мръ и ничЪмъ болЪе не походить на отважное, дикое TMO- 
колъне Донателло и Кастаньо. Пиппо Спано, у Кастаньс, 
тЪмъ въ особенности производитъ впечатльніе, что очевидно 
чувствуеть себя такъ же хорошо въ доспЪхахъ, какъ мы—зъ 
сюртукахъ. Верроккіо только уже искуственно достигаетъ 
того-же впечатлЪн!я „terribile“, украшая латы своихъ repo- 
евъ чудовищными змЪями и головами Горгоны. 

Свои первыя художественныя впечатлЬьнія онъ должно 
быть получиль отъ Мантеньи. Между нимъ и падуан- 
скимъ мастеромъ большое сходство. Сильную выпуклостъ, 
рЪзкія линіи, чистоту и опредЪленность контуровь, полировку 
и чеканку поверхности, ювелирную тонкость отдЪлки--всъ 
качества, которыя являются достоинствомъ хорошаго брон- 
зоваго литія, Верроккіо старается придать своимъ карти- 
намъ. ДрагоцЪнности, золотыя вышивки на платьяхъ, нЪж- 
ный газовый вуаль, украшающій голову Мар!и, все это напи- 
сано съ безусловною тщательностью. Въ [yc онъ нашелъ 
опору и своимъ колористическимъ замысламъ. Въ мастер- 
ской Веррокко впервые во Флоренщи возникло системати- 
ческое занятіе живописью масляными красками. И пейзаж- 
ную живопись, сльдуя примЪру Гуса, онъ направилъ на Ho- 
вые пути. Прежніе флорентійць наслаждались изысканными 
деталями и отдаленнъйш!е предметы изображали такими же 
сверкающими и блестящими, какъ ближайше. Верроккю лю- 
билъ, наоборотъ, простыя, ровныя МЪстности, причемъ онъ 


соединялъ ихъ съ извЬстньми пленэрными эффектами. Больше 
всего любилъ онъ настроен!е сумерекъ, когда деревья, чер- 
нымъ силуэтомъ, рисуются на свЪтло-сЪромъ небЪ или 
когда сырой, холодный туманъ стелется по изсохшимъ, 
пыльнымъ равнинамъ. 

Но еще типичнфе для его картинъ та изящная грація, 
которую онъ стремится достичь въ выраженіяхъ лиць и въ 
жестахъ. Фигуры въ картинахъ Донателло и Кастаньо, пол- 
ныя энергіи, широко растопыриваютъ свои пальцы, выстав- 
ляя указательный. Въ картинахъ Верроккіо они элегантны 
до манерности, и у него часто встрЪчается жеманно согну- 
тый мизинецъ. Уже одна эта деталь указываетъ на перево- 
ротъ, произошедшій во вкусахъ. „Noli те tangere“ написано 
на берлинскомъ портрет молодой дЪвушки. Та же над- 
пись могла-бы стоять и на принадлежащемъ Кастаньо порт- 
реть Пиппо Спано, но только въ совершенно другомъ смы- 
сль. Верроккіо противопоставилъ нфжный хрупкій идеаль 
сильнымъ, мощньмь созданіямь прежнихь мастеровъ. Онъ, 
первый, замЪнилъ грубъхъ и здоровенньхь ребять, встр%- 
чавшихся, въ видЪ купидоновь, у прежнихь художниковъ, 
граціозными putti. Онъ, первый, придалъ МадоннЪ ту ner- 
кую, тихую, чарующую улыбку, съ которой связано имя 
Леонардо, а знаменитая его картина „Сынъ Товія съ двумя 
архангелами“, содержитъ въ себЪ какъ-бы квинтэссенцію 
его творчества. Эти гибкія, женственно-нфжныя созданія съ 
волнистыми кудрями, ступающ!я менуэтнымъ па, эти вьющеся 
вокругъ ихъ становъ ленты и шарфы, манерная грація ихъ 
тонкихъ, выхоленныхъ рукъ,-—еще pa3b доказьвають, что 
идеалъ красоты новаго поколЪнія былъ совершенно про- 
тивоположный прежнему. 

Верроккіо, въ нЪкоторьхъ своихъ картинахъ, все еще на- 
поминаєть мощное искусство прошлаго, что же касается 
Шеро Поллаюоло, онъ принадлежитъ всЬмь своимъ суще- 
ствомъ къ этой новой утонченной зпохЪ; его чувства такія 
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тонкія, весь его образъ представляется такимъ болЪзненно- 
бльдньмь, мечтательнымъ; это какой-то Нильсъ Лине ква- 
троченто, который постоянно переходитъ отъ одного напра- 
вленія къ другому, ни на одномъ не можетъ остановиться 
и сь женскою покорностью слфдуетъ за каждымъ сильнымъ. 
Въ своемъ раннемъ произведени, въ „ВЪнчани Мари“, 
которое онъ написалъ въ 1483 году, онъ еще слЪдуетъ за 
своимъ учителемъ Кастаньо и старается быть черствымъ 
и жесткимъ, по мужицки-сильнымъ. Но эта грубая манера 
не была въ его характерЪ и Гуго ванъ-деръ-Гусъ даль ему 
идеалъ несравненно болЪе соотвЪтствовавшій его существу. 
Бородатый мужчина на картині „Трехъ святыхъ“ буквально 
заимствованъ изъ нидерландскаго напрестольнаго образа. 
Какъ и Бальдовинетти, Перо также придаетъ большое зна- 
чене колористикЪ, и въ свомъ „БлаговЪфщен!и“ (въ Берлин- 
ской галлер%), онъ создаетъ произведен!е, которое по глу- 
бинЪ и свЪту красокъ, по чисто живописнымъ достоинствамъ 
принадлежитъ къ числу величайшихь созданй флорентій- 
скаго искусства. Лучше всего выразилъ онъ себя въ тЪхъ 
произведеніяхь, гдЪ изящность Верроккіо и грацію Гуса онъ 
довель до окончательной размягченности. У него была ка- 
кая-то страсть писать дрябло-спадающія голенища, и зта 
деталь можеть служить какь-бь символомь всей его лич- 
ности. Кажется, что усталость кончающагося столЪтія ne- 
жала тяжелымъ бременемъ на его слабыхъ плечахъ. Истин- 
но-декадентское настроен!е сквозитъ въ его ньжньхь и хруп- 
кихъ фигурахъ, одътыхъ съ такимъ кокетливымъ изящест- 
вомъ, такъ элегантно жестикулирующихъ и такъ робко 
ступающихъ. Его берлинскій Давидъ могъ бы быть столько 
же произведенемъ какого-нибудь современнаго Розенкрей- 
цера, какъ и созданемъ кватроченто. Особенно типична 
для него картина, находящаяся въ Лондонской галлереф, 
Товій, съ нервно-прыгающей бЪлой собачкой и аффектирован- 
но-пританцовывающими дЪйствующими лицами, такими pob- 


126 


кими, немощньми и утонченньми, что кажется, они должны 
вздрагивать при мальйшемь шорохЪ. Сынъ Товія, положив- 
шій свою худенькую ручку въ руку архангела, не самъ-ли 
Перо Поллаюоло, становившійся каждый разъ безпомощ- 
нъмъ, когда не было при немъ мужественнаго генія--руко- 
водителя? Онъ былъ четырнадцатью годами моложе своего 
брата Антон!о, и его разслабленность можно было бы при- 
писать изнеможенной вялости послфдыша, если-бы эта черта 
усталости и томности не проходила черезъ все то время. 
За поколЬьніемь сильныхъ всегда сльдують поколінія cna- 
бьхь, за людьми здоровыми нервные, вслЪдъ завоевателей 
утомленные аристократы, не желающіе работать и требую- 
ще однихъ наслажденй. Это законъ истории. 


15. Эпоха Лоренцо ВеликолЪпнаго. 


Въ лиць Лоренцо ВеликолЪпнаго воплотился весь духъ 
этого времени. Вслъдъ за старымъ Козимо, умнымъ дЪятель- 
нымъ банкиромъ, сколотившимъ капиталы дома Медичей, 
является внукъ его, который лишь пользуется накопленными 
богатствами. Для Козимо на первомъ планЪ стояло діло, а 
искусство служило только средствомъ импонировать народу. 
Лоренцо, придавшій, посредствомъ своего брака съ Клари- 
сою Орсини, древне-дворянскій ореолъ молодому гербу 
Медичи, былъ слишкомъ вельможнымъ огапазаепеиг’омъ 
чтобы марать свои руки въ денежныхъ спекулящяхъ. По- 
печене объ искусствЪ является у него уже настоящимъ 
„prédilection d'artiste“. 

Вьросшій среди художественныхъ произведеній трехъ 
чередующихся покол%Ъній, онъ пріучиль свой глазъ къ тон- 
чайшему зстетическому наслажденію. Лоренцо прямо физи- 
чески не выносилъ чего-либо уродливаго или плебейскаго. 
Каждая вещь, будь то мебель или драгоцЪнности или столо- 
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вая посуда, все должно было быть художественнымъ произ- 
веденіемъ, рьдкостньмь перломъ. При его дворЪ постоянно 
устраивались маскарады, пышные турниры и праздничныя 
шествія, чтобы скрыть сЪрую обыденную жизнь подъ Kpa- 
сочнымъ блескомъ. И не только глазу стараются въ то время 
давать вьсочайшія наслажденія, но и всЪ другія чувства 
пользуются тъмъ же культомъ. Время ВеликолЪпнаго npes- 
ставляется не только эпохой расцвЪта пластическихъ HC- 
кусствъ, но и музыки, и любви, и страстнаго увлеченія цвЪ- 
тами, и даже гастрономіи. 

Аристократическій духь, „Odi ргоїапит volgus е! агсео“, 
проходить черезь всю зпоху. Козимо стремился кь популяр- 
ности, Лоренцо жаждетъ одиночества и отдаленности отъ 
толпы. Какъ въ романф Барреса „Sous Гоеї! des barbares“, 
человЪфчество дЪлилось для него на два разряда, на варва- 
ровъ и на понимающихъ. Варваромъ былъ всякій, кто зара- 
батывалъ въ поть лица своего хлЪбъ, кто вращался въ 
банальной суеть обыденной жизни; понимающими ть из- 
бранники и сливки духа, ТЪ гастрономы эстетики, которые 
создали себЪ, вдали отъ плебейскаго моря, искусственный 
рай, гдв они жили наслаждаясь произведенями искусства и 
чтенемъ подходящихъ для ихъ утонченнаго вкуса книгъ. 
Загородная жизнь, „Beatus Ше qui procul negotiis“, kak% во 
времена Горація, д%Ълается идеаломъ этихъ людей. Лишь 
изрьдка Лоренцо завзжаєть во Флоренцію, большую же 
часть времени проводитъ въ своихъ виллахъ Кареджи, Каф- 
фаюоло, и Поджіо а Кайано, гдЪ ведетъ настоящую жизнь 
помфщика, въ обществЪ умнЪфйшихъ людей своего времени, 
ищущихъ, какь и онъ, спасенія въ чистой красотЪ. Плато- 
ническая академія, основанная уже при Козимо, пр!обрЪтаетъ, 
при Лоренцо, совершенно новое значен!е. Прежде она предна- 
значалась для научныхъ изслЪдованій, теперь, она сдЪлалась 
веселымъ сборищемъ друзей, „братьевъ во ПлатонЪ“, отда- 
вавшихся культу чувственности и исповфдывавшихъ вЪру 
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въ греческихъ боговь. Христанство, религия толпы, ничего 
не давало этимъ эстетамъ. Они были такими гастрономами 
формы, что Библія уже тЬмь отталкивала ихъ отъ себя, что 
„стиль священнаго писаня ничего не стоитъ“. Они собира- 
лись вдали отъ городской суеты въ виллЪ Лоренцо, Ka- 
реджи, въ томъ веселомъ очаровательномъ здан!и, развалины 
котораго еще понънЪ сохранили слЪдь прелести Ренессанса. 
Длиннья тЪнистъя колоннады окружаютъ тихій дворъ, по 
срединь котораго сонливо плещетъ фонтанъ. Изъ оконъ 
вьсокихь, стройньхь, мраморньхь заль, открывается видъ 
на цвьтущія долины Арно и украшенные виллами холмы 
Фезоле. Пини и черные кипарисы выдфляются на сЪромъ 
фонЪ оливковой листвы и отливающихъ на солнцЪ лавровъ. 
Здьсь обсуждались, при звонЪ стакановъ и игрЪ на цитрахъ, 
далоги Платона, или читались только что сочиненные стихи. 
Отъ убійственной льтней жары можно было скрываться въ 
тЬнистыхъ лЪсахъ, тянущихся по сосфднимъ горамъ. Лан- 
дини описалъ это уединенное общежитіе, и то місто его 
сочиненія, гдЪ говорится о немъ, до странности напоминаетъ 
повЪсти Боккаччіо. Тамъ эти эпикурейцы располагались въ 
тишинЪ лЪсной прохлады, подъ высокими платанами, вблизи 
журчащихъ, горныхъ ручейковъ, и ихъ взоръ блуждалъ по 
далекому пространству, вплоть до сверкающей вдали полосы 
моря. Въ зтомъ, отдЪленномъ отъ всего міра, одиночествь, 
въ которое никогда не проникалъ звукъ церковныхъ коло- 
коловъ, имъ удавалось, въ философскихъ бесЪдахъ о блажен- 
ствЪ земного существован!я, на время забывать, что они хри- 
стане и чувствовать себя древними греками. 

Стихотвореня Полиціано и Лоренцо—самые важные go- 
кументы того времени, въ литературномъ отношении. Это не 
глубокая, но граціозная, аркадійская поэзія, людей влюб- 
ленныхъ въ красоту, бЪжавшихъ отъ Голгоеы къ Олимпу, 
отъ дЪйствительности въ далекія злизійскія поля. Поли- 
ціано написалъ свою „Giostra“ — украшенное миеологиче- 
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скимъ элементомъ, прославлене, того турнира, который 
Джулано де Медичи, блестящий рыцарь, вождь jeunesse 
догёе того времени, устроилъ въ честь своей Симонетты. 
Лоренцо посвящаетъ нфжные и мечтательные сонеты своей 
возлюбленной, Лукрецій Донати, и изъ этихъ стихотвореній 
лучше всего выясняется идеалъ красоты той утонченной 
эпохи. Онъ любитъ въ женщинЪ не здоровую, сильную кра- 
соту, но красоту болЪзненную, призрачную красоту больной, 
у которой странное, но глубокое очароване свЪтится изъ 
умирающихъ глазъ, красоту чахотки, отъ которой умерла 
Симонетта. 

Веселое настроен!е карнавала проходитъ черезъ пикант- 
ныя „Canti да Ballo“, настроеніе зклогь Виргил!я чувствуется 
въ „Мепса“. „Corinto“, или „Любовная жалоба пастуха“, 
могла быть написана греческимъ идилликомъ и иллюстриро- 
вана Бёклиномъ. Постоянно повторяется учене Горація, 
наслаждаться пока можно, постоянно Лоренцо призываетъ, 
увЪнчивать кубки цвЪтами, въ пни и танцахъ, вдали отъ 
тревогъ и заботъ, TMB боле, что--какь это твердится въ 
грустномь припфвЪ—нельзя знать, что готовитъ завтраш- 
ній день. 

Въ зтихь произведеніяхь заключаются всЪ тЪ мысли, кото- 
рыя были воплощены живописцами въ мірь образовъ. Никакая 
мысль о страдальцЪ-Назареянинф или объ окровавленныхъ 
мученикахъ не нарушала гармоніи аркадійскаго блаженства 
зтихь платониковъ. Лишь идиллическія, чувственно-веселыя, 
эллински-сказочныя картины, подходили къ загороднымъ вил- 
ламь, которыя этими эстетами устраивались на подобіе оази- 
совъ среди пустынь ординарной жизни. Такимъ образомъ, 
появилась совсьмь новая отрасль живописи, аркадійско- 
буколическая, и всЪ картины, которыя Лоренцо заказывалъ 
для своихъ виллъ, какъ „Панъ“ Синьорелли, какъ „Весна“ 
или „Рождене Венеры“ Боттичелли, ничего не имЪютъ 
общаго со строгимъ античнымъ мромъ, которому покло- 
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нялся Мантенья. Мантенья былъ великимъ археологомъ, 
перенесшимся, путемъ науки, въ древній міръ, старавшимся, 
при помощи самаго тщательнаго изучен!я костюма и воору- 
женя древнихъ, археологически-точно возстановить античную 
жизнь. Это могли бы сдЪлать и придворные живописцы Jio- 
ренцо, такъ какъ въ аллеяхъ обширныхъ садовъ Санъ-Мар- 
ко былъ разставленъ цфлый музей античныхъ статуй, сотни 
греческихъ вазъ и античныхъ камей хранились среди кол- 
лекцій Лоренцо. Но они вовсе не хотЪфли  возстановлять 
древность, а лишь желали представить картину того ми- 
еическаго времени, когда человЪкъ, въ блаженномъ еди- 
неній съ природой, вель безпрерывно-радостное существова- 
не. Мантенья смотрЪлъ на древній mip» глазами Менцеля, 
эти же художники —глазами Бёклина и Пювиса де Шаванна. 
Падуанецъ старался понять античный мръ разумомъ, они же 
искали его душою, и вЪроятно говорили про Мантенью то же, 
что теперь говорить Бёклинъ о МенцелЪ: „Это великій уче- 
ный“. У Мантеньи—ясная, разумная классичность, у нихъ— 
романтизмъ, спасающійся отъ дЪйствительности на счастли- 
вый берегъ сказочной Эллады, чтобы въ этомъ мрЪ поэзіи 
упиться сладкими впечатлЪніями и очаровательными обра- 
зами. 

Какъ въ зтихь произведеняхъ Сандро и другихъ вырази- 
лось настроен!е тьхь дней, такъ въ картинахъ Гирландайо oT- 
разился habitus ихь, внЪшній видъ, ихъ нравы и обычаи. Хотя 
онь должны изображать библейскія событія, однако, на ca- 
мом» ASNE, онЪ являются только прославленемъ той великой 
эпохи, когда какъ это говорится въ одной надписи, „нашъ 
прекрасньйшій городъ Флоренція, всюду прославленный за 
свое богатство, свое искусство и свои постройки, пребывалъ 
въ благосостояніи, здрави и мирЪ“. Кажется Гирландайо ни 
разу не пришла въ голову мысль, что ему заказаны рели- 
гіозные сюжеты, когда по порученію двоюроднаго брата Ло- 
ренцо, Джіованни Торнабуони, онъ создавалъ свой цикль 
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фресокь, въ абсидЪ церкви Санта-Марія-Новелла. Онъ изо- 
бразилъ лишь тотъ мръ, который онъ видЪлъ передъ глазами, 
и изобразилъ его въ блестящемъ и праздничномъ одЪян!и. 
Флоренція во всемъ своемъ благородномъ блескЪ и аристо- 
кратизмЪ, во всей своей утонченности, увъковЪчена въ зтихъ 
картинахъ. Когда глядишъ на зти фрески, кажется, что при- 
сутствуешь при пышныхъ и великолбпнъхъ церковныхъ цере- 
моніяхь, при бракосочетани какихъ нибудь знатныхъ ари- 
стократовъ, или, находишься въ комнатЪ только что раз- 
рьшившейся отъ бремени патрищанки. Дамы вьсшаго об- 
щества, сливки флорентійской аристократ!и, очень пикантныя, 
съ тонкими, неправильными чертами лица, приходятъ съ 
визитомъ къ своимъ подругамъ, медленно и церемонно по- 
двигаясь въ своихъ богатыхъ парчевыхъ платьяхъ. Мрамор- 
ные фризы, въ родь фризовь де ла Роббіа, тянутся по стънамъ 
изящно, но просто убранныхъ апартаментовъ. Должно быть 
это было важнымъ и любопытнымъ событіемъ въ городі, 
когда вся Флоренція собралась въ церкви, расписанной До- 
менико, чтобы подивиться портретамъ извЪстныхъ всему To- 
роду красавиць, принадлежавшихъ къ первЪйшимъ TOCKAH- 
скимъ фамиліямь, къ Торнабуони и Торнаквинчи, Сассетти 
и Медичи. 

Гирландайо заслужилъ вЪчную благодарность историковъ 
за свою культурно-историческую документальность. Вся его 
эпоха, какъ живая, стоитъ передъ нашими глазами, и съ 
одинаковымъ интересомъ можно разсматривать его картины 
какъ съ точки зрън!я чисто-зстетической, такъ и научной. 
Но художественная сторона, все же, перевЪшиваетъ. Тогда 
какь фрески Гоццоли, созданныя лЪтъ за сорокъ, не подни- 
маются выше уровня ловкихъ иллюстращй, произведеня Гир- 
ландайо проникнуты истиннымъ историческимъ  духомь. 
Тамъ —развязное laisser aller, туть--строгая, ясная компо- 
зиція и монументальное величе. Тамъ нагромождене дета- 
лей, часто даже взаимно мЬшающихь, здЪсь - простота и 
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прекрасное чувство простора. Веселая болтовня Беноццо пре- 
вратилась въ совершенную по формЪ рЪчь, наивное сопо- 
ставлен!е имъ разнородностей — въ классически-сжатый стиль. 

Однако, разсматривая дЪло съ другой точки зрЪнія, можно 
и не увидать во всемъ этомъ личной заслуги Гирландайо. 
Въ сущности, все его превосходство заключается только въ 
томъ, что Гоццоли располагаль лишь пробрЪътенями Мазач- 
чо, Учелло и Кастаньо, а Гирландайо всЬмь дальньйшимь 
развипемъ живописи. Онъ прекрасно владЪетъ перспективой, 
благодаря тому что [Перо делла Франческа нашелъ ея 
законы. Онъ величественнфе и проще Гоццоли, благодаря 
творчеству Антоніо Поллаюолы, который открылъ прелесть 
монументальной простоты. Его фигуры кажутся рельефными, 
а не плоскими, какъ у Гоццоли, потому что Верроккю до 
него разработалъ пластическую лЪпку формъ. Складки одеждъ, 
и античныя детали потому такъ классически и стильно 
просты, что онъ видфлъ Римъ, и что, со времени появленя 
гравюръ Мантеньи, и во Флоренціи изученіе драпировочньхь 
мотивовь сдЪлалось систематичнымъ. Иногда онъ пора- 
жаетъ интимными деталями, тъмъ, что ставить на первомъ 
план% букеты цвЪтовъ или изображаетъ какое-либо домашнее 
животное. Но и въ этомъ новшеств онъ идетъ по пятамъ 
Гуго ванъ-деръ-Гуса, который пробудиль во флорентійцахь 
вкусъ къ такимъ подробностямъ. Гирландайо воспользовался 
всьмь накопившимся до него художественнымъ капиталомъ, 
всьмь, что нашли велике піонерь. Это возвышаетъ его надъ 
Гоццоли, но указываетъ въ то же время на то, что онъ, 
какь и Гоццоли, означаетъ скорЪе конець, чфмъ начало или 
расцвЪтъ извЪстнаго художественнаго направленія. Онъ одинъ 
изъ тЪхъ завоевателей, которые идутъ за развЪдчиками, не 
ищутъ новаго, а собираютъ въ одно цЪлое уже найденное 
другими. 

Но на томъ пути, по которому шелъ Гирландайо, даль- 
нЬьйшій warb былъ уже невозможенъ. Какь ни благодарны 
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мы ему за то, что онъ такъ точно и вірно передаль внЪш- 
ній образъ жизни своего времени, все-же мы имЪемъ право 
спросить, какую связь имфютъ легенды о св. ІоаннЪ и Ma- 
рій съ картинками модъ и обстановки конца кватроченто. 
Церковнаго настроеня въ его картинахъ нЪтъ и слЪда. Ilo- 
слЪдніе слЪды благочестия, которые были еще въ живописи 
кватроченто, исчезли въ его искусствЪ, и даже легенда о св. 
ФранцискЬ, которую съ такой торжественною строгостью 
написалъ когда-то Джотто, становится у Гирландайо пред- 
логомъ для изображенія церковныхъ церемоній и архитектур- 
нъхъ композицій. Веронезе кватроченто, онъ болЪе, чфмъ 
кто либо изъ его предшественниковъ, даль свЪтскую окра- 
ску библейскимъ сюжетамъ. Даже въ произведеніяхь Гоццоли 
сквозить еще нЪкоторая сказочность, нЪкоторое сельское 
патріархальное настроеніе, подходящее къ духу Библіи. У 
Гирландайо все Священное Писаніе превратилось въ какія то 
сцены изъ жизни высшаго свЪта. Своею извЪстною фразою, 
что „онъ жалЪетъ, что, овладЪвъ этою манерою живописи, 
онъ не можетъ расписать всЪ городскія стЪнь Флоренщи“, 
онъ выдалъ, какое чисто-внфшнее отношене у него было къ 
своему искусству. 

Его напрестольные образа, хотя въ нихъ фигуры имЪютъ 
менье современный характеръ, служать лишь логическимъ 
комментаремъ къ сказанному. Будучи опытнымъ дЪльцомъ, 
онь совсЬмь по фабричному изготовлялъ свои церковные 
образа и никогда не отказывался отъ заказовъ, но завален- 
ный дЪломъ поручалъ исполнене ихъ своимъ подмастерьямъ, 
чЪмъ и объясняется, что его произведенія лишень какъ 
внутренняго содержаня, такъ и красочной прелести. СЪрыя, 
даже кричащія красныя и синя краски, положены, безо вся- 
кой связи, одна возлЪ другой. Религіознья картины, въ KO- 
торыя Фіезоле вкладывалъ всю свою душу, для Гирландайо 
являются, попросту, предметомъ наживы, и онъ ихъ изго- 
товлялъ компанейскимъ способомъ, кое-какъ въ своей боттегь. 
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Совершенно естественно, что въ эпоху, болЪе не имЪв- 
шую христанскихъ идеаловъ, въ эпоху, лучше представи- 
тели которой переселились въ Элладу, религіозная живопись 
должна была пр!обрЪсти такой свЪтскій характеръ. Можно 
находить извЪстную величественность въ томъ, что м!росо- 
зерцаніе въсшаго общества кватроченто, не знавшее болЪе 
христіанскаго неба, высказывалось сь такой прямотой. Но 
въ то-же время совершенно понятно, что какъ разъ про- 
тивъ свЪтскаго искусства Гирландайо и ему подобныхъ дол- 
жна была возникнуть реакщя, такъ какъ въ массЪ религ!оз- 
ность еще далеко не умерла. 


ЧАСТЬ ВТОРАЯ. 


Церковная реакція. 


1. Савонарола. 


„Нельзя знать, что будеть завтра“. Въ истинъ зтихъ 
словъ, Лоренцо самъ еще долженъ былъ убЪдиться. Въ 
душЪ его произошелъ странный переворотъ, когда въ концЪ 
своей жизни онъ сталь сочинять „Laudi“. Гордый пЪвецъ, 
прославлявшій радости карнавала, вдругъ затронуль мрач- 
ныя стороны человфческаго существованя. Онъ спраши- 
Баетъ о смыслЪ жизни, говоритъ объ ужасныхъ минутахъ 
внутренней пустоты, о безотчетномъ ужасЪ, овладфвающемъ 
иногда душою. Прикованный болЪзнью къ постели, въ виллЪ 
Кареджи, онь, должно быть, именно въ минуту такой вну- 
тренней пустоты послалъ въ монастырь Санъ-Марко, за 
пріоромь доминиканцевъ, Джироламо Савонаролой, прося у 
него утъшен!я и отпущенія грьховь. Ссвонарола явился на 
его зовъ. Точно грозное привидЪн!е, долго и молча, стоялъ 
страшный монахъ у предсмертнаго одра любимца граци, 
пронизывая его насквозь своимъ ястребинымъ взоромъ, но 
не сжалился и ушель-- не простивъ. 

И вотъ наступили снова годы церковнаго владычества. 
Аристократическій платонизмь не могъ удовлетворять всЪхъ 
душевньхь потребностей. Чувство  пресьщенія, жгучая 
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жажда спасеня души и пуритански фанатизмь явились 
послЪ долгаго опьяненія, послф культа чувственности и 
жизнерадостнаго эпикурейства. Савонарола принадлежалъ къ 
числу тЪхъ рЪдкихъ людей, которые приходять какъ разъ 
во-время. Санъ-Марко, гдЪ въ дни Фезоле училъ святой 
Антонинъ, снова сдфлался главной христіанской твердыней, 
откуда исходило все новое движеніе. Благодаря Савонароль, 
аскетическія идеи, не вьходившія прежде за предЪлы мона- 
шеской обители, стали доступны возбужденной толпЪ. Могу- 
щественния, тысячелЪтн!я преданія древне-христіанской цер- 
кви, ея темное владычество надъ человЪчествомъ снова всту- 
пили въ борьбу съ заманчивыми идеалами древняго м!ра, съ 
пънемъ сиренъ и упоительной чувственностью. Уже въ 
1491 году Савонарола произносилъ свои проповЪди nokas- 
нія. въ церкви Santa Мапа del Fiore, и черезъ нЪсколько 
мЪсяцевъ Флоренція была другая. Его демоническія слова, 
его яростные упреки, градомъ посыпались на жизнерало- 
стную толпу. ВсЬмь казалось, что съ неба снизошелъ ка- 
кой-то грозный пророкь, посланный Богомь съ тЪмъ, чтобы 
громить пышный городь или призвать его къ покаянію. Крест- 
ные ходы замЪнили свЬтскія праздничныя процессии, а вмЪ- 
сто веселыхъ пЪсенъ карнавала слышались хвалебные цер- 
ковные гимны. Съ каждымъ днемъ росло число привержен- 
цевъ Савонаролы. Пусть папа грозилъ отлученемъ отъ 
церкви, пусть аристократя была до послЪдней степени воз- 
мущена зтимь демагогомь,--на его кликъ „Viva Cristo“ сте- 
кались отовсюду наэлектризованныя массы. На улицахъ то 
и дБло встрЪчались фанатическія сцены, подобныя самоистя- 
заннямъ дервишей, и напоминавшія шествія флагеллантовъ. 
Не Медичи правили Флоренціей, а Самь |исусъ Христосъ, 
populi Florentini decreto creatus, былъ ея властелиномъ и 
защитникомъ. „Аутодафе земной суеты“, сооруженное въ 
день карнавала 1497 года, было высшимъ выражешемъ 
всеобщаго возбужденя. 1300 дЪтей обходили всЪ дома, 
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требуя, отъ имени Савонароль, выдачи всякаго „мрскаго“ 
хлама. Шелковыя платья, музыкальные инструменты, ковры 
и изданія Декамерона, античные классики и мивологическія 
картинь--все это было сложено въ громадную пирамиду, 
подожжено, и яркое пламя вознеслось къ небу. Женщины 
и двушки. увЬнчаннья оливковыми вЪтками, въ мистиче- 
скомъ экстазЪ, танцовали вокругъ костра, бросая въ огонь 
свои кольца, браслеты и всяк я другія украшенія. Изъ Саво- 
наролы, должно быть, исходила демоническая, гипнотизи- 
рующая сила. Даже Мирандола, другъ Лоренцо ВеликолЪп- 
наго, разсказываетъ, что онъ весь дрожалъ и что волосы его 
вставали дыбомъ, когда онъ, какъ-то pa3b, сльшаль npo- 
повідь этого доминиканскаго аскета. 

И самое искусство Савонарола предалъ проклятію. „Языч- 
никь Аристотель говорить въ своей поэтикЪ, что не слЪдуетъ 
изображать непристойныхъ фигуръ, дабы не развращать ими 
дЪтей. Что же долженъ я тогда сказать о вась, хриспан- 
ске художники, не стЪсняющеся писать полунапя фигуры. 
Это исходить изъ зла, а потому откажитесь отъ этого! 
Вы же, собственники подобныхъ картинъ, уничтожьте или 
замажьте ихъ. Этимъ вы совершите дЪло, угодное Богу и 
Пресвятой Богоматери.“ Но онъ возставалъ не только про- 
тивъ изображенія нагого тЪла, а и противъ введеня порт- 
ретовъ въ церковную живопись. „Изображеня въ вашихъ 
церквахъ воплощаютъ вашихъ боговъ. А между тЪмъ ваша 
молодежь поминутно встрЪчаетъ женщинъ, въ которыхъ 
узнаетъ то Магдалину, то святаго Іоанна. Вы позволяете 
изображать уличныхъ потаскушекъ въ видЪ святыхъ. Этимъ 
вы топчете въ грязь Божество и вносите вашу мірскую 
суету въ обиталище ВЪчнаго. Неужели вы думаете, что Пре- 
святая Богородица , ходила въ такой одеждЪ, въ какой вы 
ее изображаете? Она носила одЪяніе бЪдныхЪ, авы ее изо- 
бражаете какъ отверженную“. 

Не разъ говорилось о томъ, какое вредное вліяніе на ис- 
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кусство имЪла великая церковная реакщя. Флоренщя, эти 
новыя Аөины, превратилась въ скучную Женеву времени 
Кальвина. Нужно приписать исключительно СавонаролЪ то 
печальное обстоятельство, что возрожден!е античнаго м!ра 
въ ХУ вЪкЪ не пошло дальше и что греческіе боги, нашед- 
ше было пріють при двор Лоренцо, снова должны были 
бьжать изъ Итали. Его ожесточеніе противь портретовъ и 
современныхъ нарядовъ порвало всякую живую связь между 
искусствомъ и жизнью. Но съ другой стороны, взамЪнъ того, 
что онъ уничтожилъ, онъ вернулъ искусству то, что оно 
утратило во времена Лоренцо — христанске идеалы. Онъ 
представилъ эти древн!е идеалы въ такомъ свЪтЪ, что они 
вдругъ всЪмъ показались совершенно новыми. Въ своихь 
проповЪфдяхъ, описывая материнскую любовь Мадонны, ея 
ньжную, робкую душу, онъ выставлялъ ее то какой-то ясно- 
видящей пророчицей, то бЪдною простою дЪвушкой, не по. 
нимающей, чфмъ она могла. заслужить милость Божью. Уже 
въ одномъ этомъ мы видимъ, насколько болЪе глубокій иде- 
алъ Мадонны Савонарола далъ живописцамъ. „Прекрасна 
лишь красота души. Взгляните на благочестиваго человЪка, 
душа котораго озарена Святымъ Духомъ, будь то мужчина 
или женщина. Взгляните на него, когда онъ молится, когда 
все существо его проникнуто небеснымъ восторгомъ, и вы 
узрите въ немъ красоту Божескую, такъ какъ лицо его въ 
это мгновенье имЪетъ ангельское вьражене“. Въ этихъ 
словахъ заключалась цЪлая программа для искусства. И 
художники, каждый по своему, становятся въ то или иное 
соотношеніе съ проповъдникомъ покаянія. Для однихъ онъ 
бьль злымъ демономъ, для другихь--Святьмь Духомъ. У 
однихь онь отнялъ идеалы, другимъ онь даль возможность 
лучше найти себя. Окруженное страстною смутой той зпохи, 
искусство также бьло потрясено духовною лихорадкой, ко- 
торая сь такой ужасною силой охватила всю народную жизнь 
Тосканы. 
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2. Перо ди Козимо. 


Для Перо ди Козимо, Савонарола былъ злымъ генемъ. 
Онъ разрушилъ его сказочный мръ, изгналъ его изъ того 
волшебнаго царства. которое онъ создалъ себЪ въ лучезар- 
номъ великолЪпіи, изъ царства, rab сказочныя существа 
кружились въ эфирЪ, гдЪ прекрасные рыцари и заточенныя 
принцессы, трехголовые великаны и заколдованные язычесхіе 
боги, пугали, любили и дразнили другъ друга. Перо ди 
Козимо является истымъ дЪтищемъ эпохи Лоренцо Вели- 
колЪпнаго, духовно родственнымъ тЪмъ буколическимъ меч- 
тателямъ, которые такъ гращозно, такъ очаровательно и 
шаловливо играли предан!ями античнаго м!ра. 

Въ истори искусства онъ считается ученикомъ неуклю- 
жаго и бездушнаго Козимо Розелли, но, въ сущности, его 
настоящимъ учителемъ былъ Гуго ванъ деръ Гусъ. Этотъ 
нидерландски мастерь пробудилъ въ немъ вкусъ къ дере- 
венскому и къ красивьмь, свЪтящимся краскамъ. Онъ Ha- 
толкнулъ его на внимательное наблюден!е животныхъ и pa- 
стени и породилъ въ немъ любовь къ солнечнымъ лучамъ, 
играющимъ на различныхъ предметахъ. Для этого сЪверно- 
нидерландскаго направлен!я въ творчествЪ Козимо въ осо- 
бенности характерно берлинское „Поклонен!е пастуховъ“. 
Въ этой картинф совершенно отсутствуетъ праздничная 
пышность, все дышетъ въ ней тихимъ сельскимъ настрое- 
немъ. Марія благоговьйно складываетъ руки. Грубый, Ko- 
ренастый пастухъ, съ козленкомъ подъ мышкой, приподы- 
маетъ свою большую сЪро-желтую соломенную шляпу. Сол- 
нечный лучь играетъ на его загорЪломъ лицЪ, на свЪтло- 
коричневой рубахЪ и на сЪро-синихъ чулкахъ. Позади сте- 
лется незатЪйливый пейзажъ, равномЪрно залитый свЪтомъ. 
СвЪтлозеленая и блфдножелтая листва высокихъ деревьевъ 
тонко рисуется на синемъ небосклонЪ. Скирдь, соломен- 
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ная крыша избушки и разныя домашня животныя еще бо- 
ле усиливаютъ сельскій характеръ этой картины. 

Другія произведенія Козимо полны того же тяготЪнія 
къ землЪ, того тихаго. прочувствованнаго настроенія, кото- 
рое не имфетъ ничего общаго съ легкою элегантностью 
итальянцевъ. Луврская Мадонна скорЪе походитъ на какую- 
то голландскую торговку, чЪмъ на итальянскую Марію. 
Пресвятая ДЪва, простая крестьянка, одЪта въ простое 
домашнее платье, на голов ея полосатый блЪдноголубой 
платокъ, концы котораго завязаны узломъ подъ подбород- 
комъ. Чрезвычайно трогательный деревенскій мотивъ, раньше 
никогда не встрЪчавшійся въ итальянской живописи. БЪлый 
голубь и книга, въ красномь переплетЪ, исполнены совсЪмъ 
въ характер нидерландской nature morte. Въ другихъ 
картинахъ Козимо былъ занятъ анализомъ свЪта. Его Маг- 
далина, портретъ элегантной, богато одЪтой молодой жен- 
щинь, написана совершенно въ стилЪ Гирландайо. Но она 
стоитъ у окна, черезъ которое въ комнату вливаются сол- 
нечные лучи, обдающіе свътлымъ блескомъ ея ‘фигуру. Эти 
лучи играютъ наея щекахъ, скользятъ по волосамъ, сверкаютъ 
на жемчугахъ и рубинахъ, искрятся тысячами оттЪнковъ на 
темно-зеленомъ платьь. Опять-таки чисто нидерландская 
особенность, что онъ, вмЪсто итальянскаго профильнаго по- 
ворота, остановился на полуоборотЪ. Также и nature morte 
совершенно нидерландскаго характера: баночка съ мазью, 
какая-то записка и книга на подоконникЪ. Подоконникомъ 
этимъ онъ пользуется очень умЪло для усиленія иллюзіи 
глубины комнаты. Во многихъ картинахъ поражаешься его 
большимъ знан!емъ животныхъ, растеній и пейзажа. Въ „По- 
клоненій младенцу Христу", написанномъ имъ для Лоренцо 
Медичи, по мелкимъ камещкамъ бЪжитъ ручеекъ, щегленокъ 
сидить около дерева, благоухающ!е цвЪты пестрЪютъ на зе- 
леной лужайкЪ. У него нЪтъ почти ни одной картины, на KO- 
торой не было бы животныхъ— свиней, кроликовъ, голубей. 
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собакъ, журавлей или лебедей. КромЪ того, его всегда можно 
узнать по той ботанической точности, съ которою онъ вы- 
писывалъ пальмы, оливы, мирты, колосья, гвоздику, перво- 
цвЪтъ или маргаритки. Однако, не смотря на все это бо- 
гатство деталей, его пейзажъ поражаетъ своею безконеч- 
ною далью и своими широкими, простыми линіями. Онъ не 
прикрашивалъ природу, какъ это дЪлали прежніе мастера, 
но подобно Гусу лишь съ большей любовью изучалъ ее. 

НЪкоторыя черты его характера, извЬстнья намъ изъ 
его жизни, вполнь подтверждають то впечатльніе, которое 
мы получаємь отъ его картинь. Вазари разсказьваєть, что 
онь постоянно запирался вь своей мастерской и не любиль, 
чтобы кто-нибудь смотріль, когда онь работалъ. По этому 
можно судить, какимъ безпомощнымъ и безсильнымъ худож- 
никомъ онъ самъ считалъ себя, и какъ глубоко онъ созна- 
валъ, что только благодаря Гусу онъ открылъ нЪкоторыя 
колористическія тайны, которыя, естественно, хотЪлъ сохра- 
нить лишь для себя. Леонардо также прибЪгалъ къ обрат- 
ному письму, чтобы сдЪлать свои манускрипты непонятными 
для непосвященныхъ людей. Вазари разсказьваєть nante, 
что Шеро не позволялъ снимать плодовъ въ своемъ саду, что 
онъ давалъ рости винограду въ дикомъ состоянии и утвер- 
ждалъ, что природу не нужно переиначивать, что нужно 
предоставлять ее самой себЪ. Въ этомъ какъ бы слышатся 
слова Руссо, который также находилъ, что все исходитъ 
совершеннымъ изъ рукъ природы. Takie взгляды Козимо 
объясняютъ его реалистическое отношеніе къ пейзажу. Онъ 
именно даль природу такою, какая она на самомъ дЪлЪ,-- 
ни разу ,не оскверниль ее ненужньми прикрасами". Вазари 
еще разсказываетъ о Піеро, что онъ питался исключительно 
вареньми яйцами. Зта воздержность, которую можно принять 
за капризъ чудака, находится въ тЪсной связи съ его пан- 
теистическими  воззрЬьніями, съ его большою любовью къ 
животньмь. ПослЪ Гуса онъ былъ первымъ художникомь, 
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удьлявшимь въ своихъ картинахъ значительную часть жи- 
вотному царству. 

Но это любовное отношене ко всему видимому мру было 
лишь одной стороной въ личности у Перо. Рука объ руку 
съ этимъ существовала страсть къ сказочному и фантасти- 
чному. Тотъ же художникъ, который такимъ открытымъ чисто- 
сьверньмь трезвымъ взоромъ смотрЬль на окружающую 
природу, иногда удалялся въ волшебныя страны, прислуши- 
вался къ таинственнымъ, неземнымъ мелодіямъ. Ему пред- 
ставлялись странныя видЬнія. Сказочнья, фантастичния Cy- 
щества проносились на необьчайньхь звЪряхъ, въ его во- 
ображеніи. Мивическій гиппогрифъ переносилъ его въ погиб- 
шій прекрасный мръ Эллады. на Востокъ и въ Утопю. 
„Этотъ юноша“, говоритъ Вазари“, былъ богато одаренъ 
природой. Своимъ умомъ и совсфмъ особенной фантазіей, 
онъ сильно отличался отъ прочихъ молодыхъ людей, рабо- 
тавшихъ вмЬсть съ нимь у Козимо Розелли. Часто cny- 
чалось, что среди разговора онъ вдругъ забывалъ, о чемъ 
говорил, и принужденъ былъ начинать сначала, такъ 
какъ его голова была одновременно занята слишкомъ 
разнородными мыслями. Онъ любиль уединеніе, любиль от- 
даваться своимъ фантастическимъ думамъ и строить воздуш- 
ные замки. Иногда онъ подолгу останавливался передъ ка- 
кимъ нибудь плевкомъ, утверждая, что видитъ въ немъ кон- 
ныя баталій, сказочные города и богатъйше пейзажи. То же 
самое онъ видЪлъ и въ облакахъ. Итакъ еще задолго до 
Леонардо онъ зналъ то, о чемъ великій мастеръ проповЪ- 
дуетъ въ своемъ трактат о живописи: „Если тебф нужна 
какая-нибудь сложная композиція, ищи ее въ формахъ обла- 
ковъ и въ обветшальхь каменньхь стЪнахъ. Въ нихъ ть MO- 
жешь увид$ть замЬчательньйшія вещи: красивые пейзажи, 
горы, рьки, скалы, деревья, великія равнины, долины и холмы. 
Ты также можешь въ нихъ увидЪть цЪлня битвы и сражения, 
оживленныя позы, странныя, изумительныя фигуры и даже 
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вьраженіе лиць. Впечатльніе, которое ты получаешь при видЪ 
всего этого, похоже на звонь колоколовъ: въ каждомь ударЪ 
ты какъ бы слышишь отголосокъ всего того, чфмъ заполнено 
твое воображеніе". 

Влечение Перо къ фантастическому впервые выразилось 
въ тьхь маскарадныхъ процессіяхь, которыя онъ устраивалъ 
во время карнавала для молодыхъ флорентійскихъ аристокра- 
товъ. „Онъ придумьваль цЪлыя тріумфальныя шествя, съ 
музыкой и стихотвореніями, которыя самъ сочинялъ по этому 
поводу. Всадники и пъшеходы были разодЪты съ невъроятною 
роскошью и въ полномъ соотвЪтствіи сь задуманныъ пла- 
номъ. То было чудное зрЪлище, когда ночью, при свЪтЪ 
факеловъ, по улицамъ профзжало тридцать рыцарей, въ рос- 
кошныхъ одЪяніяхъ, на великолЪпныхъ коняхъ, окруженные 
многочисленными оруженосцами, съ копьями въ рукахъ. 
За ними слЪдовала тр!умфальная колесница, украшенная 
трофеями и разными фантастическими орнаментами“. Въ 
то время главнымъ источникомъ для живописи все еще 
были религіозные сюжеты, фантастичность могла прояв- 
ляться только въ такихъ эфемерныхъ вещахъ. Въ 1482 году 
Перо вмЪстЪ со своимъ учителемъ Розелли предприняль 
путешестве въ Римъ и съ тЪхъ поръ любовь къ фанта- 
стичному прочно опредфлилась въ немъ. Чудесныя страны 
античнаго міра открылись его глазамъ. ЦвЪтущія чары 
древнихъ лег@ндъ стали ему ясны. Его фантазія, не имбвшая 
до сихь поръ опредфленной цЪли, прорыла себЪ наконецъ 
русло. Древній мірь представился ему какимъ-то сказочнымъ 
царствомъ, гдь царятъ таинственныя приключенія, волшеб- 
ная любовь и рыцарскій духъ. Въ своихъ фантастическихь 
картинахъ онъ водить насъ по дремучимъ лЪсамъ,  насе- 
леннымъ сатирами и нимфами, или приводитъ насъ къ берегу 
моря, гдЪ безстрашные рыцари дерутся съ драконами и осво- 
бождаютъ заключенныхъ принцессъ. То слышится въ этихъ 
картинахъ задорньй шаловливый смЪхъ Боккаччіо, то груст- 
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ная, романтичная пісня Лоренцо. Иногда они проникнуты 
какимъ-то современнымъ духомъ, и напоминаютъ настроеня 
Лоэнгрина или Никельмана. 

НЪкоторыя его картины имЬютъ нЪчто общее съ oppen- 
баховскимъ переложенемъ античнаго мра на современный 
ладъ, какъ напр. „Гиласъ и нимфы“, картина, написанная 
nonb впечатлЪніемъ „Silvae“ Полищано. На усЪянномъ цвЪ- 
тами лугу нимфы нашли хорошенькаго любимца Геркулеса. 
Точно собаки, почуявшя дичь, онъ сбЪгаются отовсюду, 
чтобы полюбоваться красивьмь мальчикомъ. Каждой хоть- 
лось бы угодить ему. Одна принесла ему цв%Ъты, другая- - 
фрукты, третья--собачку. Одна изъ нимфъ такъ поражена 
красотой мальчугана, что совершенно растерялась. Разста- 
вивъ ноги и упершись одной рукой въ бокъ, она, какъ бе- 
зумная, глядитъ на него во всЪ глаза, и не замЪчаетъ, что 
роняетъ цвЪты, которые она собрала для него. Пузатые 
тритонь Бёклина, увидавше въ „ИгрЪ волнъ“ купающихся 
наядъ, навЪрно не были такъ поражены ими, какъ нимфы 
Перо. „Венера и Марсъ“, въ БерлинЪ, шаловливая, очаро- 
вательная пастораль. Амуры играютъ доспЬхами Марса, na- 
рочка бълыхъ голубей ньжно цЪлуется, на колфно Венеры 
cna красная бабочка. Кроликъ ласкается къ богині. 
Онъ навостриль ушки и точно вдыхаетъ въ себя тонкій, 
благоухающій запахъ женскаго тЪла. Въ > „Освобождени 
Андромеды“, герой имфетъ видъ какого-то шутовскаго Jlo- 
энгрина. Онъ летить по воздуху, одЪтый въ желтый пан- 
цырь, въ синюю тунику и красное трико. Грузное, допотоп- 
ное чудовище, похожее на Фафнира, корчится въ предсмерт- 
ньхь судорогахъ. Вазари говорить, что Перо долгое время 
работалъ въ этомъ направлени. Онъ наконецъ нашелъ ту 
область, куда его влекло его дарованіе. Фантазія его была 
неисчерпаема въ изобрЪтен!и фантастическихъ чудовищь и 
веселыхъ, сказочньхь существь. Центавры и сатиры пре- 
сльдують нимфъ, лапиты борются, Прометей достаетъ огонь 
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сь неба. Все пространство земли воображеніе его оживило 
духами. Легіонь странныхъ существь заполняють воздухь. 
Точно старый Панъ проснулся послЪ тысячелЪтняго сна въ 
его картинахъ. „Смерть Прокриды“, въ ЛондонЪ. пожалуй, 
самая очаровательная. чисто---бёклиновская идиллія изъ этой 
cepin. На душистомъ усЪянномъ цвЪтами лугу лежить прелест- 
ная нимфа. Фавнъ, стоящій на колбняхъ около нея. не вЪритъ 
своимъ глазамъ, что умерла Прокрида, дочь Эрехтея. Онъ 
тихонько склонился надъ нею, старается приподнять ея голову 
и заглядьваєть ей въ глаза. Романтическая поззія соеди- 
нена здЪсь съ эллинской красотой. Сидящая тутъ же собака 
върный другь юной нимфы, и весь пейзажъ погружены въ 
глубокое горе. Точно плакуч!я ивы, сгибаются надъ Прокри- 
дой кусты. Проказникъ Перо, въ данномъ случаЪ, сдЪлался 
серьезнымъ и меланхоличнымъ. Не хотфлъ-ли онъ изобра- 
зить въ горюющемъ ФавнЪ самаго себя, а въ мертвой Про- 
кридь--свое искусство? 

Но вотъ раздался мрачный призывъ Савонаролы къ по- 
каянію, и свЪтлая игра сказочнаго міра кончилась. ВмЪсто 
лучезарности античнаго м!ра, снова выступило черное средне- 
зьковье, вмЪсто шаловливьхь чувственныхъ усладь--оба- 
гренньй кровью аскетизмь. Однако язьчникь Піеро не могь 
передьлать себя. НЪкоторое время онъ дЪлалъ попытки. 
„Святое семейство“ въ ДрезденЪ, должно быть, первая вещь. 
навъянная доминиканцемъ. Прежній цвЪтущій красивый пей- 
зажь его превратился въ скалистую и пустынную мЪст- 
ность. Оголенныя деревья простираютъ свои сучья къ небу. 
Маленькій Іоаннъ Креститель, другъ дЪтства младенца Хри- 
ста, боязливо приближается къ нему съ крестомъ въ рукахъ. 
Громадные ангелы висять въ небь какъ тучи. Во флорен- 
тійскомь „Зачати Мари“ онъ даже возвышается до идей 
новаго спиритуализма. Уже самая тема показьваєть, какъ 
духъ противоборствующей реформащи бросаетъ здЪсь свою 
забьгающую впередъ |(тЪнь. Въ первый разъ въ живописи 
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бьль дань тоть моментъ изъ жизни Мари, который впо- 
сльдствій такь любилъ изображать Мурильо: Святой Духъ 
осъняетъ ДЪву Марю. Пресвятая ДЪва и святые полны зк- 
статическаго и покорнаго восторга. Козимо удалось здЪсь 
выразить религіозное опьяненіе охватившее ту эпоху. Однако 
недолго длился мистическій восторгь Перо. Религіозныя 
картины сбили его съ настоящаго пути и онъ утратилъ 
свою личность. Въ нихъ онъ подражалъ то Синьорелли, то 
Леонардо, то Фра Бартоломмео. Онъ самъ отлично чувство- 
валь всф натяжки своего религіознаго искусства. Не слЪдуя 
больше голосу своей души, онъ не можетъ становиться въ 
уровень съ другими. Онъ неохотно брался теперь за свои 
картины и часто не кончалъ ихъ. Только въ портретахъ 
онъ еще дерзаетъ возвращаться въ свое прежнее волшебное 
царство. Такъ онъ написалъ „Клеопатру“, страшную и пре- 
красную голую женщину, съ восточною шалью на голов%. Во- 
кругъ ея шеи вмЪсто ожерелья вьется желто-зеленая змЪйка. 
Глядя на эту картину, чувствуешь, что душа художника, напи- 
савшаго ее, была надорвана. РЪзкая разногласйца царитъ ме- 
жду тропически-пышнымъ чувственнымъ типомъ Клеопатры и 
безнадежно-нищенскимъ пейзажемъ съ изсохшимъ деревомъ, 
которымъ Шеро воспользовался какъ фономъ; чувствуется 
діаболичньй контрастъ между блЪднымъ профилемъ и чер- 
ными тучами надвигающимися сзади. Въ эту же эпоху были 
написаны находящеся въ ГаагЬ портреты музыканта Фран- 
ческо Джамберти и архитектора Джулано да Санъ-Галло. 
Понятно, это были не заказы, а портреты друзей Козимо, та- 
кихъ же разочарованныхъ и желчныхъ людей, какъ онъ самъ, 
съ которыми онъ любилъ, подобно Готфриду Келлеру, по ве- 
черамъ сидЪть за бутылкой вина и сЪтовать о перемЪнив- 
шихся временахь. Джіуліано какъ-то идіотично смотритъ въ 
упоръ своими мутными глазами, а беззубый старый идеа- 
листъ-музыкантъ съ бЪшенствомъ нахлобучилъ на уши свою 
большую шляпу. Пейзажъ, разстилающійся позади головъ, со- 





всъмъ не соотвЪтствуетъ аллегорическому замыслу. Можно 
даже подумать, что Перо, вмЪсто того чтобы скомпановать 
подходящіе фоны, написалъ своихъ друзей на старьхь этю- 
дахъ съ натуры. 

Жизненный нервъ въ творчествЪ Перо былъ надорванъ 
Савонаролой. Христіанское м!ровоззрЪн!е, ставшее снова еди- 
новластнымъ, не давало простора для фантазій. СлЪдуя 
строгимъ предписаніямъ церкви, художники должны были изо- 
бражать все ть же и ть же, освященнья столЪтними Mpe- 
даніями, событія. Еще разъ Піеро удалось устроить празд- 
ничное шестве карнавала въ 1511 году, и его имя въ MO- 
сльдній разъ прогремЪло на всю Флоренцію. Но во что пре- 
вратилъ Савонарола веселаго Перо! „Центръ этого шестая“, 
разсказываеть Вазари, „составляла черная похоронная KO- 
лесница, запряженная буйволами, расписанная человЪческими 
костями и бЪлыми крестами. На ней побЪдоносно возсЪдала 
фигура смерти, съ косою въ рукЪ. ЗатЪмъ тянулась безко- 
нечная вереница гробовъ. Когда шестве останавливалось, 
раздавалось похоронное пЪне, крышки гробовъ приподы- 
мались, и оттуда выглядывали мертвецы, завернутые въ са- 
ваны. Скелеты были такъ хорошо и натурально сдЪланы, 
что нельзя было смотрЪть на нихъ безь содраганя. Потомъ 
вдругь раздавались пронзительные трубные звуки, мертвецы 
на-половину вылЪзали изъ гробовъ, садились и ПЪли жалоб- 
нымъ голосомъ: Dolor, pianto е penitenzia. За колесницею и 
гробами Ъхали мертвецы верхомъ на лошадяхь, для этого 
Перо нарочно выбралъ самыхъ тощихъ клячъ. На черныхъ 
попонахъ были написаны бЪлые кресты. Каждый всадникъ- 
мертвецъ имфлъ четырехъ оруженосцевь-мертвецовь, съ 
черными копьями и большими черными знаменами въ ру- 
кахъ, опять таки украшенными крестами и мертвыми голо- 
вами. Еще друг!е мертвецы съ черными платками шли около 
колесницы и жалобно пЪли: „Miserere те! Deus“. 

Съ тьхь поръ никто не слыхалъ боле о Перо, хотя 
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онъ и жилъ еще десять лЪтъ. Онъ совсфмъ удалился 
отъ свЪта и даже отстранилъ отъ себя своихъ учениковъ. 
Изрьдка онъ писаль еще маленькія картины, какъ напр. 
„Персей и Андромеда“ въ Уффици, но писалъ онъ ихъ безъ 
удовольствія, отъ нечего дЪлать, лишь для того чтобы убить 
время. Дрожащею рукою старца онъ повторялъ то, что когда- 
то такъ очаровательно и живо выразилъ въ своей моло- 
дости. Въ дождь онъ выбЪгалъ на улицу и пристально 
смотрфлъ, какъ отскакивали дождевыя капли отъ земли, 
находя въ этомъ странное сходство съ человЪческою судьбою. 
Когда надвигалась гроза, онъ прятался гдЪ-нибудь въ углу 
комнаты, закутывался въ плащъ и дрожалъ отъ страха, 
точно пресльдуемьй злыми духами. Онъ сдЪлался мизан- 
тропомь и, оставленный всЪми, безъ куска хлЪба, одинокій 
фантастъ, онъ влачилъ въ ожиданій смерти нищенское 
существоване. Лишь когда онъ слышалъ звонъ колоколовъ 
и церковное пъше, онъ пробуждался отъ своей летаргій и 
бъшено сжималъ кулаки. Звонъ колоколовъ и церковное 
nnie убили его искусство и онъ ненавидЪлъ ихъ. Однажды 
утромъ его нашли мертвьмь на лЪстниц%. 


3. Боттичелли. 


Совсьмь въ другомъ родЪ трагедія Савонароль повліяла 
на Сандро Боттичелли. Когда смотришь на юнощескія произ- 
ведения этого мастера, иногда прямо кажется, какъ будто 
релипозное движене исходило не изъ монастыря Санъ- 
Марко, а изъ мастерской художника Боттичелли. То, что Са- 
вонарола проповЪдовалъ, Боттичелли уже ранЪе изображалъ 
въ живописи. | 

Въ дни его юности не было болЪе художниковъ-мечта- 
телей, были лишь изслЪдователи и наблюдатели. Первымъ 
его учителемъ былъ Фра Филиппо, написавшій свою воз- 
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любленную въ видЪ Мадонны. Когда веселый кармелитъ по- 
кинуль Флоренцію, Сандро перешелъ къ великимь TEX- 
никамь, Верроккіо и Поллаюоло, научился у нихъ отлично 
владЪфть красками и, кромЪ того, изучиль анатомію и nep- 
спективу. Но уже по самымъ раннимъ его картинамъ можно 
прослЪдить, какъ техническе пріемь его учителей служили 
ему для выражен! я совершенно новыхъ понят. Въ эпоху. 
когда никто болЪе не вЪрилъ въ сверхчувственные идеалы, 
Боттичелли снова проникъ въ необъятную глубину религ!оз- 
ньхь ощущеній. Среди цЪлой массы реалистовъ, онъ былъ 
единственнымъ мечтателемъ, ушедшимъ въ мір» своихъ грезъ. 
СредневЪковая церковная торжественность его картинъ ръзко 
отличалась отъ окружавшей его жизнерадостности и весе- 
лаго оптимизма. Его картины служили протестомъ ньжнаго 
релипознаго человЪка противъ царившаго въ то время ма- 
тер!ализма, лишеннаго всякой поэзіи. Творчество художни- 
ковь-матеріалистовь было разумное, твердое и ясное. Ботти- 
челли утопалъ въ прелести настроен и мечтаній. Одаренный 
пылкой, романтической душой, онъ томился по царствЪ He- 
бесномъ, искалъ прибфжища въ религіозности среднихъ BÈ- 
ковъ и упивался чарами ихъ мистики. 

Три картины въ Уффици, „Фортецца“, „Юдиеь“ „Оло- 
фернъ“ и берлинскій „Св. Себаспанъ“ показываютъ намъ 
что Сандро началъ какъ ученикъ Поллаюоло и однако же 
отличается отъ него нЪжной меланхолической чертой. Рав- 
ньмь образомъ въ нЪкоторъхъ Мадоннахъ онъ хотя и строго 
придерживался типа своихъ учителей, однако не давалъ, 
какъ они, лишь какія-то жанровыя уютныя сцены, а главное 
значеніе придавалъ символическому смыслу. То Мадонна за- 
думчиво смотритъ на терновый вЪнецъ и на гвозди, которые 
младенецъ, ничего не подозрЪвая, держить въ рукахь, то 
кудрявый ангелъ подаетъ ей виноградъ и колосья --символъ 
страстей Христовыхъ. ВмЪсто свЪжаго свЪтскаго духа Фра 
Филиппо, у Сандро царитъ тихая сверхчувственная мистич- 





ность и строгая священная торжественность. Мадонны реали- 
стовъ полны материнскаго счастья, Мадонна Боттичелли не 
знаетъ земныхъ радостей: грустная и задумчивая, она какъ 
будто предчувствуетъ грядупия муки. Даже тогда, когда онз 
прижимаетъ младенца къ своей груди, печальомрачаетъ ея душу 

Но больше всего онъ любилъ переносить Мадонну з», 
неземныя сферы. ПрибЪгая къ средневЪковому изображен!» 
Богоматери--Царицы Небесной, онъ еще болЪе увеличивалъ 
торжественное церковное впечатлЪніе своихъ картинь ( зя- 
тые, суровые и строгіе, какь четыре апостола Дюрера. обсту- 
паютъ тронъ Мар!и, подобно охранителямъ св. Грааля, или 
же ангелы отдергиваютъ покровъ престола и возлагают 
зЪнецъ на голову пресвятой Богородицы. Такія картины 
Сандро, глубиною своего благоговъйнаго настроеня совес- 
шенно отличающіяся отъ веселой прозаической манеры его 
учителя, даже по вньшней формЪ ничЪмъ не напоминаютъ 
прежнее искусство. Боттичелли создалъ новый типъ Ма- 
лонны. Его Маря не счастливая мать, а блЪдная задумчивая 
дъвушка, существующая какъ будто только для того, чтобы, 
не успъвши расцвЪсть, погибнуть отъ тоски. Точно наступилъ 
для нея конецъ міра, угасъ солнечный свЪтъ: НЪтъ въ ней 
ни жизнерадостности, ни надежды. Ея блЪдныя губы 100- 
жать, и около рта явились усталыя скорбныя складки. И зъ 
глазахь младенца Христа свЪтится небесная тайна, какъ 
будто Онъ предчувствуетъ, къ чему Онъ призванъ. Это 
не беззаботное дитя прежнихъ временъ, а Спаситель мра. 
торжественно дающій благословене или же вдохновенно 
глядящій ввысь на небо. У Фра Филиппо ангель- рЪзвье 
мальчуганы, у Сандро они строго и благоговфйно вы: 
полняютъ свое назначене. Это не товарищи дЪтскихъ игръ 
младенца Христа, а пророческія существа, предчувствующія 
горькую участь Сына Божія. Они съ состраданемъ глядятъ 
на Него и съ трогательнымъ самопожертвован!емъ прислужи- 
ваютъ ему. 
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Его отношене къ костюму и любовь прибЪгать къ ивЪ- 
тамъ, для усиленія настроенія, показываютъ, что онъ имфлъ 
гораздо болЪе общаго съ тречентистами, чфмъ со своими 
современниками реалистами. ВмЪсто того, чтобы наряжать 
Мадонну въ модный костюмъ, онъ закутьваль ее въ ши- 
рокую мантю, украшенную цвЪтами, золотомъ и вышивками. 
Такая одежда уже сама по себЪф производить впечатлЪніе 
изысканной торжественности. Ангеловъ онъ одЪвалъ, въ 
греческе хитонь, къ которымъ прибавлялъ части древне- 
византійскаго церковнаго облаченя — alba, stola и amictus. 
Плоды и цвЪты, бесЬдки, сплетенныя изъ кипарисовыхъ и 
пальмовыхъ вЪтокъ, служать богатымъ украшеніемъ его кар- 
тинъ. Ангелы съ вЪнками изъ розъ и вазами, со свъчами 
и лиліями въ рукахь, толпятся вокругъ Богоматери и мла- 
денца Христа. Зтоть замфчательный художникъ переносить 
зрителя въ какой-то просторный, высокій храмъ, гдЪ запахъ 
ладона возносится ввысь и ГДЪ тысячи большихъ воско- 
выхъ свфчъ заливають все ньжньмь мерцающимъ свЪтомъ. 
По усьпанной розами землЪ движутся праздничныя NDO- 
цессій съ балдахинами изъ цвЪтовъ, и серебристые дЪтске 
голоса поютъ хвалебные гимны Всевышнему. 

БлагоговЪйное высокое настроене овладЪваетъ нами, 
когда мы останавливаемся передъ его „Magnificat“, нахо- 
дящемся въ одномъ изъ почетныхъ залъ Уффици, или когда 
мы смотримъ на его берлинскую „Мадонну въ пальмовой 
бесьдкь". „Magnificat“ поражаетъ насъ своимъ царствен- 
нымъ величіемъ и необычайною торжественностью. Кажется, 
какъ будто слышатся мощные звуки органа и пініе anre- 
ловъ. Марія записываетъ въ книгу слово „МадпИ са!“ и все 
какъ бы проникнуто имъ. Берлинская „Мадонна въ паль- 
мовой бесфдкф“ окружена цвЪтами и тропическими расте- 
ніями. Картина эта полна праздничнаго и священнаго на- 
строенія. БесЪдка, въ которой сидить блЪдная дЪвственно- 
ньжная Богородица, сплетена изъ пальмовыхъ вЪтокъ. Изъ 
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ея темной зелени выглядываютъ бЪлья мирты. Кругомъ їв»: 
тутъ розы. Безчисленное количество всевозможныхъ IRB- 
товь распространяють дивное благоухане. Хотя мы, люди 
ХІХ вЪка, и находимъ, будто бы это мы открыли психологию, 
ароматовь, однако еще задолго до нась Боттичелли уже 
тонко понималь всю прелесть запаха цвЪтовъ. УвЪнчаннье 
розами ангелы окружающе тронъ Царицы Небесной. сс 
свъчами, которые обвиты цвЪтами, или съ длинными стеб- 
TAMA лилій, которые какъ бы благоговЪйно застыли въ ихъ 
бЪлыхъ дрожащихъ рукахъ, составляють предметъ нашего 
восторга въ картинахъ Бэрнъ Джонса, но мы неръдко за- 
бываемъ, что они ведуть свое начало отъ Боттичелли. 


Даже его фреска въ церкви Всьхь Святыхъ, возникшая 
въ то время и изображающая святаго Августина, свидЪтель- 
ствуетъ о томъ, какъ сильно онъ расходился въ идеяхъ с: 
своими современниками, художниками-реалистами. Параг- 
лелью къ этой картинф служить святой Іеронимь Гирлан- 
дайо. Гирландайо задрапировалъ въ мант!ю какого-то самагс 
обыкновеннаго стараго натурщика и назвалъ его святьмъ 
Теронимомъ. Святой Августинъ Боттичелли устремилъ взоръ 
ясновидящаго въ далекое пространство. Онъ прижимаетъ 
руку къ груди, стараясь побороть волненіе, овладЬвшее имъ 
отъ Божественнаго откровенія, котораго онъ такъ неожиданно 
удостоился. Его фрески въ Сикстинской капеллЪ не кар- 
тины, а какіе-то ученые трактаты, истолкован!я богословской 
мудрости. По догматической строгости онъ въ этихъ картинахъ 
даже превосходить доминиканскихъ живописцевь XIV стс- 
лЪтія. Современники его презирали всякій символизмъ. Они 
не старались излагать свои мысли, а занимались лишь изу- 
ченемъ видимаго міра. Они не давали простора своей фан- 
тазій, а изображали совершившіеся факты или разсказывали 
простыя событія. Сандро былъ среди нихъ единственньмь 
художникомъ-мыслителемъ, по богатству своихъ идей скорЪе 
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подходившимъ къ треченто или къ глубокомысленной тяже- 
ловЪсности Корнеліуса. 

Понятно, что его нфжная чувствительная душа не могла не 
быть очарованной и прелестью античнаго мра. Правда, на 
стиль Сандро античный мръ не имЪлъ никакого вліянія. 
Трудно себЪ представить что-нибудь менфе напоминающее 
античныя формы, чфмъ его-худощавыя фигуры и безпокойныя 
драпировки съ тысячами мелкихъ складокъ. Но зато въ фо- 
нахъ своихъ картинъ онъ часто помфщалъ римскія постройки, и 
это обличаетъ въ нем» восторженнаго поклонника древности. 
КромЪ того, на его картинахъ часто встръчаются античния 
изваянія и камеи. На одной изъ его фресокъ въ Сикстин- 
ской капеллЪ изображена арка Константина, на другой - 
группа діоскуровь Квиринала. На ожерельЪ „Молодой дь- 
вушки“, въ Франкфуртскомь музеЪ, прикрЪплена античная 
камея, сь изображеніемъ Аполлона и Марсія. Въ то время 
еще каждый языческій храмь, каждая тріумфальная арка 
имли свою особенную легенду. О памятникахъ древняго 
міра передавались необычайныя, чудесныя истори. Эта за- 
гадочность, окружавшая античный мръ, какь разъ и при- 
тягивала къ себЪ мечтательнаго Сандро. 

Когда онъ вернулся во Флоренцію, гуманизмъ былъ уже 
въ полной силь. Онъ присоединился къ эстетамъ, окру- 
жавшимъ Лоренцо, и долгое время былъ гостемъ за его 
столомъ. Большая часть его картинь была написана 
для виллы Кареджи. Когда произносится имя Боттичелли. 
то именно припоминаются произведен!я, написанныя имъ для 
Медичи. Отъ нихъ вфеть чарующей юностью, гращею и чи- 
стотою. Они какъ бы служатъ олицетворенемъ самого Бот- 
тичелли. Въ „Весну“, такъ поэтично прославленную имъ, 
онъ вложиль всю свою душу. Въ  „ПалладЪ“ голова 
богини, съ ея мягкими очертаніями и длинными развЪваю- 
щимися волосами, исполнена такой лучезарной красоты, такъ 
отличается отъ суроваго типа Симонетты, обыкновенно у 


него повторяющагося, что мы какъ будто бы предчувствуемъ 
типъ неземной красоты Леонардо да Винчи. Во всЪхъ дру: 
гихъ картинахь царить грація худобы. Мечтательное, яснови- 
дящее выражен!е лицъ усиливаетъ таинственную прелесть. 
Тоидцать лЪтъ спустя, ловкіе римскіе и венеціанскіє деко- 
раторы, желая изобразить „Рождене Венеры“, заполняли 
свои картины летающими генями, подымали на ноги весь 
Олимпъ,—и получались композицій въ роді рафаэлевскаго 
„Трумфа Галатеи“. У Боттичелли, въ данномъ случа%, глав- 
ную ноту настроенія даєть пейзажъ. На тихихъ легкихъ 
волнахъ безконечнаго далекаго океана приближается Ки- 
прида, въ видЪ какого-то очаровательнаго сказочнаго BH- 
дъня. Въ воздухЪ слышатся неземные голоса и плескъ 
волнъ. Надъ землей разстилается томящее мечтательное на- 
строене. Прекрасна, какъ сказка въ льтнюю ночь, его, Весна“. 
Граціознья существа, подобныя русалкамъ, какъ бы пред- 
зозврщають мірь Бёклина. Легкія др!ады, живущія вь глу- 
бинъ лЪсовъ, сбьжались отовсюду и вьются въ вихрЪ Be- 
сеннихъ танцевъ. Боттичелли первый увидалъ хороводы 
сильфъ и передалъ ихъ съ поразительною красотой. 
Удивительно, какъ онъ и въ этихъ картинахъ прибЪгалъ 
къ цвЪтамъ для усиленія настроенія. Оливковыя вЪтки обви- 
вають стань Паллады и увънчиваютъ ея голову. Въ „Рождени 
Венеры“ мантія богини весны усфяна цвЪтами, боги вътра 
разсыпаютъ розы въ воздух. Въ темной зелени „Весны“ 
свЬтятся апельсины и мирты, золотые плоды и білье цвЪты. 
Точно Царица-Шиповникъ изъ нЪмецкой сказки, сама При- 
мавера окружена дикими розами. На ея шезЗ вьются ожерель- 
емъ полевые цвЪты, въ бЪлокурьхъ волосахь ея—сине 
васильки и бЪлъй первоцвътъ. Она шаловливо разбрасы- 
ваєть по землЪ цвъты, рожденные Маемъ—анемоны, гвоздику 
и нарциссы. Одежды на фигурахъ Сандро, прозрачные вуали 
и развъвающияся ленты, очаровываютъ зрителя своею rpa- 
щозной манерностью. Никто до него не зналъ этихъ газо- 





зьхь платьєвъ, плотно облегающихъ тіло и ясно обрисовь: 
вающихъ юныя формы. 

Но какь ни очаровательнь, какъ ни прекрасны BC эти 
картины одни изъ лучшихъ документовь той славной 
эпохи, когда греческіе боги были призваны изъ изгнанія въ 
нихъ есть что-то неразрфшенное. Чувствуется какая-то стран- 
ная разногласица между свЪтлымъ замысломъ и его выпол: 
неніємь. Поэзия Лоренцо Великолфпнаго и Полишано Bo- 
спЪвала чувственныя наслажденя и эпикурейскую жизнера- 
достность. Это была поззія аркадійцевь, совершенно забыв- 
шихь о христіанской религіи. Боттичелли, создавая свои 
картины для Лоренцо, вдохновлялся его пЪснями. Но нътъ 
въ его картинахъ буколическаго спокойствія, ньть и любви 
къ сказочному міру и игривой непринужденности Піеро ди 
Козимо. Онъ не могъ смЪяться, и это ясно чувствуется въ тъхъ 
картинахъ, гдЪ онъ заставлялъ себя быть веселымъ. „Венера 
и Марсъ“, находящаяся въ ЛондонЪ, служитъ, въ этомъ отно- 
шеніи, особенно яркимъ прим%ромъ. Прекрасная женщина. 
голый юноша, амурчики, южный пейзажъ, прозрачная одежда 
богини и блестящя украшеня должны были бы, какъ нельзя 
болЪе, служить для усиления любовнаго настроенія. Однако 
Марсь скорье походить на распятаго Спасителя. Его ротъ 
бользненно сжать, онъ тяжело дышетъ, какъ будто его да- 
вить страшный кошмаръ. Невесела и Венера. Убійственно 
холоднымъ, безжалостнымъ взоромь, какъ Саломея Клин- 
гера, она смотритъ на спящаго юношу. Это-ли неземное 
счастье, которымъ наслаждались безсмертные боги? Это-ли 
богиня любви Эллиновъ? Даже въ тЪхъ случаяхъ, когда Сан- 
дро изображалъ ее голой, она имћетъ въ себЪ что-то при- 
зрачное. На ея дрожащихъ устахъ играетъ грустная улыбка, 
а зеленые русалочьи глаза пристально устремлены въ безко- 
нечность. Въ прекрасной богинф любви онъ не видЪлъ воз- 
любленной Марса. Она у него, скорЪе, рьжеволосая „дьяво- 
лица“, которая, по средневЪковой легендЪ, на своемъ пути 
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въ изгнане поошла мимо креста распятаго „Сына Божія" 
Его лица всегда выражаютъ усталую мечтательность и тихую 
покорную грусть. Кажется, что всЪ его женщины пойду 
еще въ монастырь, для того чтобы вымолить прощения 
грЪхамъ. Классическая ясность языческой мибологій соеди 
няется въ немъ съ католическимъ мистицизмомъ. Монаше. 
скій аскетизмь убиваетъ въ немъ всякую жизнерадостность, 

Боттичелли чувствовалъ себя нехорошо въ „ГротЬ Ве. 
неры“. Онъ мечталь о какой-то болће чистой возлюблен. 
ной, похожей на цЪломудренную Марію, которой онъ посвя- 
тилъ свои первые гимны. Онъ былъ всЪми силами своер 
души привязанъ къ среднимъ вЪкамъ и испытывалъ прямс 
ужась передъ тЪмъ языческимъ знтузіазмомь, который одно 
время затуманилъ его душу. Его картины изъ античнаго Minz 
писаны нерЪшительно, точно какая-то невидимая рука удер- 
живала его отъ этого. Въ посліьднемь его произведени, въ 
зтомъ родЪ, въ ,Клеветь" слышится пронзительный крикъ 
отчаянія. ЧрезмЪрное волнене дЪйствующихъ лиць, ихь 
разввающіяся одежды производятъ безпокойное, ужасающее 
впечатлъне. НЪтъ прежней красоты и тихой грусти. Выра- 
жене головь--дикое и страшное. Раскаяніе, въ видЪ худой. 
изстрадавшейся старухи, одЪтой въ разорванное траурнсе 
платье, съ сухими, костлявыми пальцами, ощупью и дрожа. 
плетется неувЪреннымъ шагомъ. Боттичелли раскаивался 
въ томъ, что онъ соблазнился чарами Венеры. Принося 
жертвы чужимъ богамъ онъ измЪнилъ христіанской церкви. 
Двери рая были ему заперты навЪки. Мучимый раскаянемъ, 
онъ написалъ „Изгнанную“. Картина эта стоитъ одиноко въ 
искусствь ХУ столЪтія. Безнадежное отчаяніе со стихійною 
силою излилось въ ней изъ глубины наболЪвшаго сердца 
художника: Передъ закрытыми воротами дворца въ стиль 
Возрожденія сидить бЪдно-одЪтая дЪвушка. И она была 
въ „гротЪ Венеры“. Когда настало утро и она захотіла 
вернуться въ родительскій домъ, двери оказались запер- 


тьми. Дрожа отъ холода. горько рыдая, она закрываетъ лицо 
руками и молитъ о пощадЪ. Все ея тъло корчится въ су- 
дорогахь отъ глубокаго горя. Но напрасны всЪ ея жалобы. 
Ворота дворца закрыты. 
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Однако Боттичелли, какь и Таннгейзеру. удалось еш 
найти спасене. Савонарола вернуль ему его прежнее религі- 
озное блаженство. Грозный голосъ пророка. глугавшій apy- 
гихъ, напомнилъ ему о томъ, что онъ испытывалъ въ дни 
своей юности. Въ словахь Савонаролы заключались всъ егэ 
юношескя мечты, всЪ его самыя сокровенныя мысли. Ему 
казалось, что для него снова наступили времена его роман- 
тическихъ увлечен. Въ искусствЪ его. нашедшемъ себь под- 
держку и опору въ лиць Савонаролы. произошель громад- 
ный переворотъ. Колдунья Венера была забыта имъ навсегда. 
Полный пламеннаго, религіознаго пыла и раскаянія. онъ опять 
упалъ къ ногамъ своей юношеской любви, къ ногамъ Малій. 
матери Божьей. Богини временъ года, которыя. обнявшись, 
танцуютъ въ „ВеснЪ“ сдЪлались богословскими добродьтелями. 
Въ ликующихъ пляскахъ онф сопровождаютъ побЪдсносную 
колесницу христанскй церкви. Только въ зтихъ произведе. 
ніяхь развернулась вся творческая сила Сандро. Савонарола 
развязалъ ему языкъ, и пугливый, робкій, мечтательный Бот- 
тичелли самъ превратился въ пророка. Съ восторженнымъ 
громкимъ павосомь онъ проповЪдовалъ въ своихъ карти- 
нахъ благость церковнаго ученя и призывалъ всЪхъ людей 
къ покаяню. Его фигуры не смотрятъ на насъ болЪе съ 
грустною мольбою. ОнЪ насъ въ чемъ-то заклинаютъ, отъ 
чего-то предостерегаютъ. 

Отличе позднихъ Мадоннъ Сандро отъ раннихъ заклю- 
чается въ томь, что въ нихъ еще bonbe подчеркнуть мрачно- 
торжественный характеръ церковнаго образа. Прежняя дЪв- 
ственная задумчивая Богоматерь егс превратилась въ испол- 
ненную мыслей сибиллу, пророческій взорь которой видитъ 
будущее. Ангелы стали глубоко-серьезными и устало-печаль- 


ными. Ихъ широко-открытые глаза упорно глядятъ въ какую- 
то бездну. Точно проснувшись отъ страшнаго сна, Мария, 
съ бурнымъ волненемъ, съ жгучею страстью, обнимаетъ 
своего сына. или же, она всецьло поглощена думами и вы- 
ступаетъ, съ видомъ сомнамбулы, машинально держа на ру- 
кахъ младенца Христа. ПослЪдній, такой же грустный какъ 
и она, склоняется къ святому |оанну. Душа матери полна 
тяжелаго горя и нЬмой грусти, и младенець уже предчув- 
ствуетъ весь ужась своего неизбЪжнаго рока. Благодаря 
вліянію Савонароль, возникли также и Tb напрестольные 
образа, въ которыхъ Боттичелли какъ-то особенно подчерк- 
нулъ робкую покорность Мадонны. Онъ переполнилъ эти 
картины драгоцьнностями, блестящими матерями, сверкаю- 
щимь мраморомъ и сЪрымъ гранитомъ. Богато-разодЪтые 
люди, въ видЪ почетной стражи, окружаютъ роскошный тронъ, 
на которомъ сидитъ блЪдная, робкая, задумчивая дЪвушка- 
дитя, еще не понимающая значен!я всего того, что вокругъ 
нея происходитъ. Она одЪта въ черное платье матроны и 
ноги у нея босыя. Только Бэрнъ Джонсу удалось еще въ 
«Король Кофетуа“, для усиленія настроенія, съ такою же 
утонченностью, воспользоваться тфми же контрастами. 

Но Боттичелли сталъ выступать теперь и съ еще боль- 
шей смЪлостью. Прежде онъ предавался лишь сладкимъ гре- 
замъ, въ посльднихь же своихъ картинахь онъ передаетъ 
всю глубину душевныхъ ощущенй. Ликующе ангелы, какъ 
напр. въ „ВЪнчани Мари“, танцуютъ, летаютъ и носятся 
по воздуху, распьвая хвалы Всевышнему и разсыпая розы 
на землю. Въ другихъ случаяхъ, какъ въ его картинахъ 
„Положеня во гробъ“, царитъ мрачный паеосъ. ПроповЪдь. 
которую держалъ Савонарола въ страстную пятницу 1494 
года, растроганному до слезъ и глубоко - потрясенному на- 
роду, нашла себЪ отзвукъ въ тяжелыхъ рыданяхъ и мрач- 
номъ драматизмЪ послЪднихъ произведени Боттичелли. Жен- 
щины въ безумной скорби падаютъ въ обморокъ, мужчины 
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корчатся съ громкими стенанями. Живописецъ Венеры пре- 
вратился въ |еремю Возрожденя. Полный фанатическагс 
гнфва вновь обращеннаго, онъ говорить не шопотомь, а 
громовымъ голосомъ пророка. Онъ борется съ такой тороп- 
ливой ожесточенностью, какъ будто онъ долженъ былъ за- 
щищать какое-то сокровище, какъ будто боялся, что ему не 
удастся высказать всего того, что ему хотілось сказать. 
БолЪе чЪмъ двЪ трети его произведеній были созданы имъ въ 
эти годы теократическаго правления. 

Этимъ почти закончилось его творчество. Мученическая 
смерть Савонаролы была одновременно и смертью искусства 
Боттичелли. Великій пророкъ поддерживалъ его, и съ егс 
паденіемъ жизненныя силы покинули Сандро. Въ послЪдн! 
разъ онъ почтилъ еще память мученика въ Лондонскомъ „По- 
клоненіи волхвовъ“, и затЪмъ отложиль кисть въ сторону. 
Не достигши еще пятидесятилЪтняго возраста, онъ уже 
былъ разбитымъ старикомъ. Иллюстращи къ Данте, создан- 
ныя за послЪдн!я десять лЪтъ его жизни, служать един- 
ственнымъ доказательствомъ того, что онъ еще находился 
въ живыхъ. „Будучи человЪкомъ, одареннымъ глубокими 
мыслями“, разсказываетъ Вазари, „Боттичелли комментиро- 
валъ одну часть Данте, иллюстрировалъ Адъ и далъ его 
напечатать. Такъ какъ онъ этому труду посвящалъ многс 
времени и не работалъ ни надъ чфмъ другимъ, его дЪла 
сильно разстроились“. Другими словами: средневЬковой ро- 
мантикъ ушелъ наконецъ къ своей духовной родинЪ. Въ ми- 
стической трансцендентальной поззій великаго средневЪко- 
ваго генія, Данте, онь нашель убЪжище для своей бЪдной 
души. Онъ углубился въ самыя далекія области идеологи, 
въ надеждЪ забыть объ окружающей, чуждой благочестия, 
современности. Онъ старался выразить въ искусствЪ так!я 
вещи, которыя противятся всякому художественному воспро- 
изведенію. Онъ надЪфялся найти въ великомь эпосЪ о 3a- 
гробномъ быти то мирное, тихое спокойстве, котораго такъ 
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безнадежно искалъ. Однако малодушіе овладЪло имъ и онъ 
бросиль и эту работу. Онъ совершенно ушелъ въ самого 
себя и, отдаваясь мечтамъ и сновидЪніямъ, одиноко дожи- 
валь свою жизнь. „Онъ находился въ ужасной нищет%, х0- 
дилъ на костыляхъ и умеръ бы съ голоду, еслибы Мели"; 
иногда не вспоминали о немъ“. 


4. Филиппино Липпи, 


Жизнь другихъ художниковь не превратилась въ 122- 
renio, какъ жизнь [Шеро-ди-Козимо и Боттичелли, однако + 
на нихъ великій доминиканецъ иміль огромное вліяніе, G+ 
внъшней стороны въ искусствь произошелъ явный перезс- 
ротъ въ области сюжетовъ. ВмЪсто жанроваго изображен: я 
Мадонны, снова появился церковный образъ. Марія торже- 
ственно возсьдаєть на тронь. Она уже болЪе не богато-2а- 
зодътая, флорентійская дама, съ кокетливымъ чепцомъ #2 
голов, она--доппа umile, какою ее описалъ Савонарола— 
бъдная раба Божья, несущая Спасителя. Ея лицо озаренс 
тихой грустью. Вуаль матроны покрываетъ ея голову. Ангелы 
откидываютъ занавЪсь, или толпятся вокругь нея, полны? 
блаженнаго восторга. Святые устремляютъ къ небу свои BC- 
схищенные взоры. Младенецъ Христосъ не играетъ въ 457 
скія игры, но торжественно даетъ благословеніе. Маленьк! 
Іоаннъ Креститель приближается къ Нему съ крестомъ 5? 
рук. Какъ и во времена треченто, художники охотно стаг“ 
опять прибЪгать къ цвЪтамъ и къ музык% для повышен! H3- 
строенія. Умы всЪхъ были занять ТЪМЪ, о чемъ говорилъ 
Савонарола--поклоненіємь младенцу Христу, и страстями 
Господними, распяпемъ, снятемъ со креста и положенемъ 
во гробъ. Христа стали изображать безбородъмъ, и 910 
можно, пожалуй, приписать тому, что въ лицЪ Савонаролы. 
художники видъли самого Спасителя. Но кромЪ того, излюб- 
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ленными темами, какъ и впослЪдств!и, во времена контръ-ре- 
формацій, были различныя видЪн!я Маря являющаяся 
святьмь, или Христосъ являющ ся своей матери и Мари 
МагдалинЪ. Реалисты ничего не хотЬли знать о свгрхъ- 
естественныхъ явленяхъ, теперь же въ искусствЪ снова по- 
явилось чудо, „Любимое дътище вЪрь“. Только темы эти 

мЬнялись, смотря по темпераменту каждаго художника. 
Лоренцо ди Креди послЪдовалъ за теченемъ собнтій, со 
спокойной осторожностью. По его „Благовъшеню“ въ У$- 
фици и „Поклоненю пастуховъ“ въ Академи видно, что онъ 
былъ очень милымъ художникомъ. Въ мастерской Веррок- 
Kio и при изучени напрестольнаго образа Гуса, онъ раз- 
вилъ въ себЪ большой вкусъ къ краскамъ и тонкое чутье къ 
пейзажу. ЗатЬмь и онъ сталь приносить жертвы греческимъ 
богамъ и написаль ту Венеру въ Уффици, которая представ- 
ляется картиной Боттичелли, переиначенной согласно съ ма- 
нерой Кранаха. Когда во вторникъ карнавала 1497 года про- 
изошло „аутодафе суеты“, то и кроткій тихій Креди счелъ 
неприличнымъ не участвовать въ этомъ событіи и съ от- 
важною рЪшимостью побросалъ въ огонь всЪ свои этюды Ha- 
гого тьла. ПослЪ того онъ написалъ ту массу благонравныхъ 
картинь, которыя въ изобилій можно найти почти во всЪхъ 
галлереяхъ. Среди того бурнаго нервнаго покольнія, Креди 
былъ, пожалуй, единственнымъ, не имфвшимъ никакихъ нер- 
вовъ. Онъ былъ чЬмъ то въ род Джерарда Доу своего вре- 
мени. Онъ самъ изготовлялъ свои краски, съ голландскою 
аккуратностью и любовью къ чистоть зорко слЪдилъ за 
тъмъ, чтобы ни единая пылинка не замутила змалевой глад- 
кости его картинъ. Его пейзажи, неизбЪжно, должны были 
быть такими же чистенькими, какъ и комната, въ которой 
онъ жилъ. Онъ изображаль вычищенныя лужайки, гладкія, 
вымощенныя мелкими камешками, дороги, блестяще ручейки, 

и бЪлыхъ, какъ снЪгъ, овечекъ. 
Онъ не напрягалъ своей головы, и всю жизнь, съ непо- 
11 
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нятнымъ терпънемъ и кротостью, повторяль однЪ и ть же 
сцены. БолЪе всего онъ любилъ изображать поклоненіе мла- 
денцу Христу. Настроеніе въ его картинахъ нельзя назвать 
меланхоличнымъ, настолько оно ньжно и мягко. Его дЪтскую, 
немного ограниченную, набожность нельзя назвать пламен- 
ной, она слишкомъ флегматична. Когда, послЪ паденія Ca- 
вонаролы, художественный вкусъ снова былъ обращенъ на 
другіе предметы, Креди невозмутимо продолжалъ быть тЪмъ 
же. Онъ сдЪлался реставраторомъ картинь, купилъ себЪ 
мЪсто въ богадЪльнЪ, и провелъ тамъ счастливо остатки 
дней, пользуясь большимъ уваженемъ своихъ согражданъ. 

Похожимъ на Креди, только болЪе ньжнымъ и усталымъ. 
былъ Рафаэллино дель Гарбо, у котораго все полно цвЪточ- 
наго благоуханія и звука мандолинъ. Въ особенности въ его 
кругломъ берлинскомъ образЪ „Мадонны“ царить какъ бы 
благоухающее гипнотизирующее настроен!е. Ангелы усыпили 
младенца Христа игрою на скрипкЪ и флейтЪ. Меланхолич- 
ное молчане разлилось по землЪ. Въ воздухЪ слышатся еще 
посльдніе тие умолкающе звуки скрипки. Ангелъ, перестав- 
шій играть на флейтЪ, задумчиво смотритъ на Марю. 

Еще интереснЪе, какъ Филиппино Липпи, дитя мра сего, 
отнесся къ новымъ событіямъ. Уже то пикантно, что сынъ 
веселаго монаха и бывшей монахини, сынъ легкомысленной 
чувственной эпохи, превращавшей монастыри въ гаремы, 
бьль призванъ сдфлаться живописцемь холоднаго домини;, 
канскаго ордена. Еще пикантнфе пожалуй та живая фри- 
вольность, съ которой онъ отдалъ свой очаровательный та- 
лантъ на служене этимъ совершенно безразличнымъ для 
него идеаламъ. 

Было бы напрасно пытаться объяснить стиль Филиппино. 
Онъ обладалъ чарующимъ талантомъ, и если хотЪлъ, то могъ 
до полной иллюзій походить на какого-угодно художника. 
Прежде всего на своего учителя Боттичелли, двойникомъ 
котораго онъ является во всЪхъ своихъ юношескихъ произве- 
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деніяхь. Подъ великолрпною „Богоматерью, являющейся 
святому Бернарду“, написанной имъ въ 1480 году для Бадии. 
могъ бы подписаться Сандро. Марія, точно какая-то высоко - 
поставленная дама, спокойно и плавно приближается къ 
святому. Она дотрагивается своею нЪжною рукою до его 
книги, и у него чуть не выпадаетъ перо изъ рукъ отъ во- 
сторга и изумленія. Напрестольньй образъ съ изображен!емъ 
Мари въ Уффици и напрестольный образъ въ Санъ-Спи- 
рито— также представляють изъ себя произведения, которыя 
своею тихою грустью напоминаютъ Сандро. Поразительной 
тонкости онъ достигалъ также въ тЪхъ случаяхь, когда. 
слЪдуя по стопамъ Боттичелли, писалъ фантастически-аллего- 
рическія картины. ПримЪромъ служить его „Аллегоря музыки” 
въ БерлинЪ, полная такого мечтательнаго настроения не отъ 
міра сего. 

Затъмъ вдругь рЪзкая перемфна сцены, и двойникъ DoT- 
тичелли превращается въ двойника Мазаччо. Ему было 27 
льть, когда ему поручили окончить цикль фресокъ Мазачч:с 
въ капелль Бранкаччи. Онъ написаль „Посфщене Петра 
Павломъ“, „Освобождене Петра“, „Петра и Павла передъ 
проконсуломъ“, „Распяте Петра“ и неоконченное „Воскре- 
cenie царскаго сына“. Трудно себЪф представить что-либо 
болье виртуозное въ смыслф подражаня. Между Мазаччо и 
Филиппино промежутокъ въ шестьдесятъ лфтъ. Совершенно 
другія чувства и стремленія владЪли м!ромъ. Однако это не 
помфшало Филиппино съ такимъ же апломбомъ носить маску 
Мазаччіо, какъ до того онь носилъ маску своего учителя. 
Когда глядишь на эти фрески, кажется, точно монументаль- 
ный стиль Мазаччіо былъ ему такь же близокъ, какъ и ре- 
лигіознья упоенія Боттичелли. 

Будучи ловкимь имитаторомь, онь тотчась же приноро- 
вился и къ стилю времени Савонаролы. Въ его лиць уже 
въ конць ХУ столЪтія впервые появился стиль baroque. 


Изь одинаковыхъ причинъ рождаются одинаковыя слЪдствія, 
11* 
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Hoas впечатлЪніемъ проповЪдей Савонаролы нервы всЪхъ 
были лихорадочно возбуждены. Спокойный матер!ализмъ преж- 
нихъ мастеровъ не могъ болЪе удовлетворять людей. Опья- 
ненная толпа нуждалась въ болЪе крЬпкомь напиткЪ. Она 
искала въ картинахъ возбужден!я и паеоса, она требовала, 
чтобы въ нихъ слышались ть же громовыя слова, которыя 
исходили изъ устъ Савонаролы. СовсЪмъ современная черта 
таланта Филиппино - - подвижность и способность принора- 
вливаться ко всему— помогла ему и въ данномъ случаЪ 
удовлетворить всьмь требованіямь. Какъ до того онъ съ 
невъроятною легкостью подражалъ сначала Боттичелли, no- 
томъ Мазаччо, такъ теперь зтоть гибкій таланть, не 
смотря на свое невЪр!е и равнодушіе, послЪдовалъ за penn- 
гіознымъ настроеніемъ своего времени. Онъ игралъ ту тра- 
гедію, которую Боттичелли переживалъ. Но, такъ какъ онъ 
бьль не убЪфжденнымъ, а лишь переодЪтымъ апостоломъ, 
въ искусство его прокралась аффектированная театральность, 
которою, по той же причинЪ, въ ХУП вЪкЪ отличалось тре- 
вожное искусство въ стилЪ baroque. 

Уже самая тема фресокъ, написанныхъ имъ въ 1493 году, 
въ церкви Санта Марія сопра Минерва, въ РимЪ, говорить 
о томъ, что духъ доминиканскаго ученія снова сталь могу- 
щественнымъ двигателемъ художественнаго творчества. Ма- 
стера до Савонаролы просто и безхитростно разсказывали 
легенды святыхъ. Филиппино прославляетъ Өому Аквинскаго. 
Въ зтихь картинахь царить тоть же догматизмъ, который 
сто льть тому назадъ составлялъ программу доминикан- 
скихъ картинъ Траини и фресокъ въ Испанской Капелл%. 
Ученыя надписи, аллегорическія фигуры, краснорЪчивые на- 
меки и указаня на опровегнутыхъ и побфжденныхъ Өомою 
еретиковь--все то, съ чЪмъ порвалъ реализмъ кватроченто, 
снова возродилось. По содержанію онъ въ этихъ произведе- 
няхъ вернулся къ программной живописи треченто, въ 
смысл стиля онъ въ нихъ является > предвЪстникомъ 
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1езуитскаго искусства. Простая величавость Мазаччю усту- 
пила місто театральному паөосу. ВсЪ фигуры жестику- 
лируютъ и лица ихъ подергиваются ханжескими гримасами. 
Одежды раздуваются или скручиваются мелкими складками. 
Развъвающ!еся ленты, шарфы и вуали усиливаютъ впечатлЪ- 
не причудливости. Архитектура какъ нельзя bonbe соотвЪт- 
ствуетъ фигурамъ. НЪжныя, какъ нераспустивийеся цвЪты, 
постройки кватроченто смфнились дикими странными фор- 
мами. 

Точно передъ какимъ то анахронизмомъ, въ недоумфн!и OCTA- 
навливаешься передъ послфднимъ цикломъ фресокъ Филип- 
пино Липпи, написанныхъ имъ съ 1498 по 1502 годъ въ церкви 
Санта Марія Новелла. И въ данномъ случаЪ тема святой Фи- 
липпъ изгоняющій дьявола—весьма характерна для перем%- 
нившихся взглядовъ. На затЪфйливомъ пьедестал стоитъ 
Марсъ, размахивающій факеломъ. Изъ дыры въ монументЪ Мар- 
са выползаетъ демонъ, и апостолъ мощнымъ жестомъ закли- 
наетъ его. Кругомъ--взволнованная нервная толпа. ВмЪсто 
спокойныхъ зрителей, которыхъ такъ любилъ размЪщать, 
другъ возлЪ друга, Гирландайо, Филиппино изобразилъ ак- 
теровъ. Каждый изъ нихъ исполняетъ извЪстную роль, каждый 
изъясняетъ свой театральный паеосъ соотвЪтствующими жес- 
тами. Все полно движенія и возбужден!я въ этомъ странномъ 
произведени. Даже кар!атиды, тріумфальныя арки, фигуры no- 
бьдь, гермы и трофеи вытягиваются и скалятъ зубы. Фрон- 
тоны вздымаются и извиваются. ВсЪ конструктивные зако- 
ны попранм. Борромини, за сто лЪтъ до своего рождения, 
уже появился въ живописи. Но поразительнфе всего—пла- 
фоны. На нихъ летаютъ ангелы съ тфмъ же апломбомъ, KO- 
торый впослЪдствіи придаль имъ Корреджо. Ной походить 
на стараго рЪчнаго бога, драпировки и движеня Авраама и 
Такова отличаются такою широтою и смЪлостью, вокругь 
нихь развЪвается такое количество ленть и складокъ, что 
остается только молчать и удивляться. 
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То же самое можно сказать и о послЪдующихъ его стан- 
ковыхъ картинахъ. Тяжелая раздувающаяся одежда его Ма- 
доннъ та же самая, въ которую Бернини, сто пятьдесятъ 
льть спустя, одЬваль своихъ ангеловъ. Въ своемъ посл д- 
немъ произведени, .Сняте со креста“ въ Флорентійской 
‚академ!и, онъ, въ соотвЪтстви съ настроеніями Савона- 
роль, снова вернулся къ средневЪковому золотому фону. 
Простыя одежды, пустынное лобное мЪсто съ мертвыми го- 
ловами, мрачния жалобныя краски какъ нельзя болЪе ycu- 
ливаютъ тяжелое настроеше. Филиппино самъ изобрЪлъ 
зтихъ причудливыхъ ангеловъ, одежда которыхъ сливается съ 
облаками. Въ его лиць ХУ и XVII столЪтія подають другъ 
другу руку. Если бы Филиппино умеръ не въ 1504 году, а 
тридцатью годами позже, его можно было бы прямо считать 
основателемъ стиля Багодие. 


5. Религіозно-мірское настроеніе. 


Вліяніе Савонаролы нё ограничилось одной Флоренціей. 
Во всей Италіи искусство снова обратилось на пути, ука- 
занные церковью. Понятно Савонарола не одинъ вызвалъ 
религіозную реакцію, которой тогда была охвачена Европа. 
Благодаря ему вспыхнулъ лишь накопившійся повсюду 
воспламеняющійся матеріалъ. Онъ былъ рупоромъ своего 
времени, онъ громко говорилъ о томъ, что каждый чувство- 
валъ въ глубин души. Именно потому со времени его по- 
явленія начинается новый отдЪлъ истори искусства. 

Въ конць ХУ столЪтія всЪми овладЪло должно быть Ta- 
кое же чувство, которое испытали мы въ тЪ годы, когда 
окончились тр!умфы реализма Курбе и импрессіонизма Ма- 
нэ, когда явилось увлечене Россетти и Моро и началась 
реакція Козе--Сго!х. Реализмъ былъ слЪдствіемъ позитивнаго 
свътскаго эпическаго, а не лирическаго духа времени. ВсЪмъ 
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казалось, что не слЪдуетъ обращать никакого вниманія на 
чувства, что достаточно лишь одного трезваго взгляда на 
вещи. Наука безстрастна по отношеню къ природЪ, и живо- 
лись такъ же безстрастно хотіла завоевать ее посредствомъ 
глаза. Природа и античный мръ были едиными двигателями 
художественнаго творчества, Главная же сила христіанство 
была забыта. Никто уже болЪе не помнилъ о томъ стремле- 
ній къ au-delà, которое въ началь столЪтія еще перепол- 
няло сердца. 

Тогда, какь и въ нашемъ вікі, наступилъ особый MO- 
ментъ: внутренняя жизнь, слишкомъ долго сдерживаемая, пе- 
решла наконецъ черезъ край, и чувство возстало противъ 
науки. Не только во Флоренщи, но и во всЪхъ другихъ стра- 
нахъ, въ противоположность эпикамъ и изслЪдователямъ, 
глазъ которыхъ былъ трезво устремленъ на объективный 
мірь, явились лирики и мечтатели. Для послЪднихъ искус- 
ство служило лишь средствомъ для выражен!я внутреннихь 
ощущеній. За реалистами слЪдовали романтики, которые, 
послЪ цЬлыхъ десятковъ лЪтъ безнадежныхъ изслЪдованій, 
съ лихорадочнымъ увлеченемъ снова стали томиться о томъ, 
что давали средне вЪка-въ смыслЪ пламенной вЪры и 
самоотверженной любви. Если искать параллели въ истори 
культуры, мы найдемъ ее въ лиць Колумба. Онь открылъ 
Америку противъ своего желанія. Его ціль была— покореніе 
Терусалима, обращен!е на путь истинной вЪры всего yeno- 
вЪчества. l 

Правда, и теперь встрфчались еще художники, которые 
украшали церкви и дворцы свЪтскими повЪствовательными 
картинами. Къ ихъ числу принадлежалъ Джентиле Беллини. 
Онъ побывалъ въ КонстантинополЪ, гдЪ имЪлъ возможность 
видфть много чисто-этнографически интересныхъ вещей. Все 
это онъ зарисовалъ въ свои альбомы, и, вернувшись къ себЪ 
на родину, принялся въ соотвЪтственномъ духЪ иллюстри- 
ровать обычаи и нравы Венеціи. Возникаютъ пышныя про- 
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цессіи, Богато разукрашенныя венещанки, почтенные се- 
наторы и коричневые сыны востока, въ пестрыхъ экзоти- 
ческихь костюмахь, снують по піацеттЬь. Венеція кватоо- 
ченто, сь ея улицами, площадями, церквами и дворцами, 
съ живописною прелестью своей разноплеменной толпы, пе- 
редана, въ его картинахъ, съ документальною в%рностью. 
съ точностью фотографическаго аппарата. Понятно, что чело- 
вькь, производившій подобные фотографическіе снимки, въ 
сущности, долженъ былъ быть равнодушнымъ ко всему 
тому, что онъ изображалъ. Потому и картины его не превы- 
шають уровня раскрашенной иллюстраціи. То, что было под- 
вигомь во времена Пизанелло, не могло болфе имъ быть въ 
конць ХУ вЪкЪ. 

Похожимъ явленіемъ въ Умбр!и былъ дЪятельный Пин: 
туриккіо. Онъ написалъ въ РимЪ, Спелло и СенЪ, громад- 
ное количество фресокъ, которыя можно опредЪлить тЪми же 
словами, какъ и картины Беноццо Гоццоли. Его талантъ. какъ 
и талантъ Гоццоли, любопытенъ по своей наклонности изо- 
бражать картины нравовъ, любопытна также и та свЪжая 
манера, съ которою онъ вставлялъ въ свои произведеня 
различные анекдотическе эпизоды. Подобно Гоццоли онъ ве- 
селый разсказчикъ. Съ большою ловкостью онъ создаетъ, въ 
богатыхъ живописаніяхь, праздничныя сцены, и легко выду- 
мьваєть пышныя постройки въ стиль Возрожденя. Вели- 
койЬпные костюмы, пестрые ковры передъ тронами, высо- 
kie залы, гордые фасады зданій придаютъ его картинамъ 
веселое, праздничное и радостное настроеніе. Но такъ какъ 
уже въ 1460 году все это далъ Гоццоли, въ 1500 году не 
было особенной заслуги повторять то же самое, тфмъ бо- 
лье что Пинтуриккіо и въ > техническомъ отношеніи не 
ушель впередъ въ сравненій съ своимъ предшественникомъ. 
Съ наивностью миніатюриста, онь сопоставляетъ красния. зе- 
леныя и син!я краски, какъ будто бы до того еще не было 
великихъ колористовъ. Ему никогда не удавалось справлять- 
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ся съ драматическими сценами. Онъ не умълъ также pac- 
предЪлять фигуры и вносить единогласіе въ дЪйстве. Онъ 
не умЪлъ справляться съ перспективными трудностями. Фи- 
гуры, находящіяся позади, стоять на головахъ фЪхъ, кто 
впереди. Когда глядишь на его вещи, кажется, точно какой- 
то примитивъ ошибкой зашелъ въ XVI столъте. Онъ былъ 
придворнымъ живописцемъ того самаго Бордж!а, который 
сжегь Савонаролу, и это доказываетъ, какъ онъ былъ да- 
лекъ отъ религіознаго движен!я. Едва-ли можно было бы 
также предположить, что его возвращен!е къ средневЪковой 
мин атюрной манерЪ было сознательнымъ и умышленнымъ. 

Такимъ образомъ мы видимъ въ произведеніяхь Джен- 
тиле Беллини и Пинтуриккіо медленное :угасаніе реализма. 
Уже самое мЪсто ихъ дЪятельности знаменательно. Джентиле 
работалъ въ Венеціи, которая постоянно, на цфлые десятки 
лЪтъ отставала, въ художественномъ отношеніи, отъ остальной 
Италіи. Пинтуриккіо удалось играть роль въ Перуджи, Орвето, 
Спелло, Сіень, и даже въ отсталомь РимЪ, но никогда не 
рьшился бы онъ работать во Флоренщи. Другими словами: 
тогда какъ въ серединЪ ХУ вЪка въ передовыхъ городахъ 
Итал!и царилъ духъ реализма, религіозное же искусство про- 
должало мирное существован!е лишь въ захолустьяхь, теперь 
обстоятельства вдругь перемЪнились. Какъ pa3b въ самомъ 
передовомъ городЬ Итати, во Флоренщи, въ которой дольше 
всего и наиболфе сильно господствоваль реализмъ, скорће 
и громче, чЪмъ въ другихъ мЪстахъ, раздался первый си- 
гналъ къ повороту. Съ тЪхъ поръ и въ остальной Итати 
потребность въ свЪтскихъ художественныхъ произведеніяхь 
удовлетворялась лишь второстепенными иллюстраторами. 
Реалисть уже не были болЪе двигателями историческаго 
развитія. Они были отсталыми художниками и могли осча- 
стливливать своими сомнительными художественными про- 
изведеніями только отсталые города и маленькія мЪстечки. 

И античность, подобно иллюстраци изъ современной 


жизни и современной разработкЪ Ветхаго ЗавЪта, канула 
въ воду. Въ предъидущую эпоху Падуя была оплотомъ 
эллинства. Теперь же даже язычникъ Мантенья превратился 
въ кающагося христіанина и сталь искать пріюта у подножья 
креста. Савонарола проповЪдовалъ не только во Флоренци, 
но и въ сЪверньхъ городахь Итали Слышалъ ли его когда 
либо Мантенья? Или же косвенными путями дошли до него 
отклики новаго религіознаго движенія, порожденнаго домини- 
канскимъ монахомъ? Странныя свЪдЪн!я сохранились изъ 
послъднихъ лЪтъ его жизни. Онъ, римлянинь, жесткая без. 
жалостная душа, въстроилъ себЪ капеллу, въ которой exe- 
дневно молился, какь кающійся отшельникъ. Античный бюстъ 
Фаустинь, перль своей коллекщи, который онь хранилъ, какъ 
величайшую драгоцінность, онъ предложиль купить МаркизЪ 
Гонзага. ПослЪднія его произведения служать доказатель- 
ствомъ того переворота, который произошелъ въ его вну- 
тренней жизни. 

` Переходъ у Мантеньи, какъ и у Боттичелли, выразился 
сначала въ томъ, что, вмЪсто античныхъ событій, онъ сталь 
писать аллегори. „Мудрость, изгоняющая пороки“, напи- 
санная имъ для Изабеллы д’Эсте, является странной парал- 
лелью къ „КлеветЪ“ Боттичелли. Вся композиція имЪетъ 
какой-то торпливый разорванный порывистый характеръ. 
Въ воздухЪ, безо всякой связи съ главньмь содержаніемь, 
является небесная группа. Въ концЪ концовъ онь отказался 
продолжатЬ дальнфйшую работу и этого цикла. Творчество 
его закончилось не античными, а хриспанскими изображе- 
нями, и духъ царитъ въ нихъ другой, сравнительно съ кар- 
тинами, которыя онъ писалъ, будучи язычникомъ. 

Въ свою языческую эпоху онъ приковалъ св. Себаст!ана 
къ античной руинЪ, и въ греческой надписи призналъ себя 
зллиномъ. Въ одной изъ гравюръ на мЪди, онъ изобразилъ 
его въ видЪ греческаго эфеба, умирающаго въ своей кра- 
сотъ. На картинь коллекци Франкетти въ Венещи, св. Ce- 
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бастіань уже болЪе не прекрасный юноша, а исхудалый, 
страдающий человЪкъ, черты лица котораго искажены жесто- 
кими муками. МП nisi divinum stabile est, cetera атиз—гла- 
ситъ надпись. Когда онъ прежде писалъ Мадоннъ или Поло- 
женя во гробъ, темы эти были совершенно для него безраз- 
личны. Онъ мало заботился о настроеніи, его интересовали 
только бронзовая красота жилистаго тЪла, блескъ мрамор- 
ныхъ троновъ и гирляндъ изъ плодовъ, и каменный харак- 
теръ пейзажа. Въ произведеняхъ, являющихся послЪдними 
аккордами его творчества, духъ христанства оживотворилъ 
его окоченфлыя каменныя существа. Здравомьслящій холод- 
ный Мантенья сдЪлался лирикомъ и скорбящимъ проро- 
комъ. Въ его послфднихъ картинахъ или царитъ нЪжная 
трогательная меланхоличность, или же прорывается страст- 
ный паеосъ, который прежде былъ закованъ, какъ въ же- 
лзный панцырь, въ правила античнаго стиля. Младенецъ 
Христосъ печаленъ, близокъ къ слезамъ. Мар!я полна пред- 
чувствій и въ раздумьи склоняетъ голову. Особенно ясно 
проглядьваєть перевороть, происшедшій въ МантеньЪ, въ 
„Напрестольномъ образЪ“ въ Лондонской національной гал- 
лереЪ и въ „МадоннЪ делла Викторя“ въ ЛуврЪ. Слышатся 
звуки органа, воздвигаются праздничныя бесЪдки изъ зелени 
и цвфтовь. ВмЪсто прежнихъ брюзгливыхъ, замкнутыхъ въ 
себя, точно сдЪланныхъ изъ бронзы, святыхъ, тронъ Mapin 
окружаютъ бЪлокурмя нЪжния создан!я. Младенецъ Христосъ, 
такъ весело поющій сь ангелами, въ Напрестольномъ образЪ 
въ Сань-Зено, теперь серьезно и робко даетъ благословение. 
Марія, прежде неподвижная и величественная, теперь- -блЪд- 
ная, тщедушная дЪвушка. Грустная и задумчивая, она упорно 
глядитъ передъ собою, одфтая какъ нищая. Она та же donna 
umile, которую изображалъ Боттичелли. 

Одновременно съ исполненнымъ паеоса скорби „Полс- 
женемъ во гробъ“ Боттичелли, и Мантенья создалъ картину 
того же содержан!я. Групъ Христа представленъ имъ въ пол- 
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номъ раккурсЪ со стороны ногъ. Еще разъ ожилъ перспек- 
тивистъ Мантенья. Но кому придетъ въ голову думать о перс- 
пективЪ, глядя на это ввалившееся тіло, съ судорожно сжа- 
тьми руками, глядя на зтихь старыхъ женщинъ, морщинистня 
лица которыхъ искажены неописуемымъ горемъ. Въ гравюр» 
Мантеньи съ тъмъ же сюжетомъ слышится дикій крикъ отчая- 
нія. Магдалина, обезумЪвъ отъ горя, склоняется надъ трупомъ 
Христа, Марія падаетъ въ обморокъ, [оаннъ громко взывает 
къ небу. Савонарола превратилъ холоднаго, замкнутаго, клас- 
сически строгаго Мантенью во второго Рожзра ванъ-деръ-Вей- 
дена. На гробу Христа написано большими буквами Humani ge- 
neris redemptori. Этому Спасителю рода человЪческаго посвя- 
щено послЪднее произведеніе Мантеньи. Вышедший изъ гроба 
Христосъ стоитъ съ побфдоноснымъ знаменемъ въ рукахъ, 
между св. Андреемъ и св. Лонгиномъ, и даеть благословеніе. 
Андрей, святой имени художника, спокойно и увЪренно 
держитъ крестъ, римски воинъ, Лонгинъ, съ согнутой спи- 
ной, робко, точно блудный сынъ, приближается, со сложен- 
ными руками, къ Спасителю. Въ Hemb престарЪлый Man- 
тенья, сынъ Ренессанса, изобразилъ самого себя, ищущаго 
спасеня во ХристЬ. Въ эту гравюру вложена трагедія цЪлой 
жизни, въ ней заключается трагедія кватроченто. 


6. Кривелли. 


Въ началь ХУ столЪтія закончились средне вЪка. Въ 
концЬ же его всЪ средневЪковые стили, въ необычайной 
утонченности, еще разъ ожили. ВмЪсто того чтобы идти 
впередъ, художники стали оглядываться назадъ. Ге тоуеп— 
аде énorme еї деПса--бълъ ихь духовною родиной. 

Эта реакція особенно сильно проявилась въ Венеціи. Бла- 
годаря церковному движенію, отмЪтившему эту эпоху, тамош- 
ніе мастера со свойственною имъ консервативностью, не 


только сохранили идеалы ранняго кватроченто, но даже снова 
вернулись къ мрачной величественности древне-визант!йскаго 
стиля. Хотя Бартоломмео Виварини и жилъ до 1499 года, 
однако, своею суровостью и угловатостью, онъ напоминаетъ 
какого нибудь падуанца временъ Скварч!оне. Фигуры, какъи 
на алтарь Скварчіоне, стоять неподвижно и отдЪльно одна 
отъ другой. Мраморные троны со ступенями богато украшены 
статуэтками ангеловъ, каменными орнаментами и гирлян- 
дами изъ плодовъ и цвЪтовъ. Аскетичны и жестки фигуры 
святъхъ, съ измученными или свирфпо-строгими лицами. Ихъ 
мощные лбы испещрены глубокими морщинами. БЪлыя, чер- 
ныя и желтыя драпировки, рЪзко вьдЬляющіяся на золотомъ 
фонЪ, производятъ мрачное, угрожающее впечатл%Ъніе. 
Когда глядишь на картины Карло Кривелли. кажется, 
какъ будто онъ жилъ не во времена кватроченто, а былъ 
художникомъ до-джоттовской зпохи- современникомъ Чима- 
буз. Въ „А rebours Гюисманса есть одно місто, rab Дезъ-Эссентъ 
вдъЪлнваетъ въ спину черепахи инкрустащю изъ золотой гла- 
зури и драгоцфнныхъ камней. Затфмъ онъ кладеть ее на 
восточный коверъ и наслаждается блестящимъ красочнымъ 
зрьлищемь. Картины Карло Кривелли походять на эту вы- 
золоченную черепаху. ОнЪ производятъ непрятное отталки- 
вающее и вмЪстЪ съ тъмъ чарующее впечатльніе своей бле- 
стящей металлической роскошью и ледянымъ лягушечьимъ 
холодомь. Онъ, какъ и средневЪковые создатели мозаикъ, 
не могъ представить себЪ живопись безъ ослЪфпительныхъ 
богатьхь украшенй. Въ особенности такія детали, какъ 
ключи святаго Петра и короны, онъ дЪлалъ выразительно- 
рельефными. Онъ наслаждался блескомъ матерій, игрою дра- 
гоцфнныхъ камней, всякою чисто-матеріальной, варварской 
роскошью. Головы его святыхъ украшены трехъярусными пап- 
скими тіарами. Платья окаймлены драгоцънными камнями. 
Поразительно-богатые орнаменты украшаютъ рамки. Его кар- 
тины переполнены роскошными греческими церковными эпи- 
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трахилями, золотьми ризами и парчевьми клиросньми ман- 
тіями. Онь украшаль епископскіе жезлы своихъ святыхъ про- 
зрачньмь жемчугомъ. исполненньмь рЪзкаго стекляннаго 
блеска. Но этого ему было мало. Даже саркофагъ Христа. 
совершенно некстати, онъ изукрасилъ коврами и рьЬдким» 
камнями. Изумруды, рубины, топазы и аметисты искрят- 
ся на немъ въ красньхь, синихь, лиловыхъ и MOD- 
скихъ зеленыхъ тонахъ. И къ разнымъ блестяшимъ 
ювелирнымъ издфлямъ онъ питалъ большую слабость. 
Изящныя металлическія чаши и дарохранительницы, кадила 
изъ вызолоченной мди, въ византійскомь стиль, удивитель- 
ные ножи, съ ручками изъ слоновой кости, въ перламутос- 
вой оправЪ, драгоцЬьннья церковныя доски, сь гравирован- 
ными орнаментами, старые обитые серебромь квартанты— 
все это постоянно встрЪчается на его картинахъ. Онъ пол:- 
зовался даже для усиленя эффекта пестрыми перьями птиг- 
и потому часто изображалъ павлина, хвость котораго такь 
переливается золотымъ и зеленымъ, голубымъ и серебрянымъ. 

Его архаическій рисунокъ . производитъ такое же срел- 
невфковое впечатльніе, какъ и варварская роскошь его Kpa- 
сокъ. Посадка его Мадоннъ такая же принужденная, какъ у 
Чимабуэ. ЦвЪтъ лица — смертельно блЪдный. (Сухія TOH- 
кія руки обнажень до локтя. На другихъ напрестольннхъ 
образахъ того времени жертвователи изображены въ нат!- 
ральную величину, стоящими на колЪняхъ, среди дЪйствую- 
щихъ лиць. Кривелли же, слЪдуя обычаю среднихь вЪковъ. 
изображаль ихъ въ видф пигмеевъ и ставиль внЪ всяко? 
связи съ остальной композищей. 

Наряду съ этими византійскими особенностями, въ его 
искусствЪ есть также много падуанскихъ и умбрійскихь эле- 
ментовь. Сладостная нЪжность его Мадоннь напоминаетъ 
Джентиле да Фабр!ано. Когда же онъ символически, посред- 
ствомъ удочки въ рукахъ, изображаетъ младенца Христа 
„ловцомъ человЪковъ“, то совсЬмь походить на мистиковъ 
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треченто. Иногда даже кажется, что есть много нидерландскаго 
въ его манерЪ изображать какъ сложную nature morte все это 
множество кувшиновъ, подсвЪчниковъ, тарелокь, стакановъ, 
ковровъ, подушекь, бутьлокь и вазъ. Падуански-жесткіе 
типы дЪтей и изнуреннья старыя женщины напоминаютъ 
Скавоне и Цоппо. Тяжелыя гирлянды, висящія надъ бога- 
тьми каменными тронами, больше персики и застьвшіе 
цвЪты, которые онъ разсыпаетъ по землЪ, также носять 
падуанскій характерь. И паеосъ его падуанскій, въ осо- 
бенности въ изображеніяхь „Pietà“. Вопящія мегерь, съ 
дикими криками, бросаются на полусгнившИй трупъ, на реб- 
рахъ котораго клочьями виситъ жесткая кожа. По щекамъ 
ангеловъ текутъ крупныя слезы. Пальцы Спасителя судо- 
рожно сжаты, лицо искажено тяжелыми страданиями. 

Но какъ разъ въ ТЪхъ случаяхъ, когда онъ изображалъ 
такія патетическія жалобныя сцены, наиболЪе проглядываетъ 
его жесткая холодность. Хотя настроене въ его картинахъ 
постоянно мЪняется, и въ нихъ то выражено безумное го- 
ре, то-сладчайшее блаженство, тъмъ не менЪе его искус- 
ство остается холоднымъ какъ ледь. Озаряютъ-ли граціоз- 
ныя, но болфзненныя улыбки лица его святыхъ, проливаютъ- 
ли эти святые, съ дикими воплями, жгуч!я слезы, они всегда 
всетаки производятъ такое же впечатлЪн!е чего-то ювелир- 
наго и окаменблаго, какъ изображенія средневЪковаго MO- 
заичнаго стиля. Мужчины глядятъ застывшимъ взглядомъ, 
какъ трупы, вырытые изъ могилъ. Стальные мертвые фаян- 
совые глаза женщинъ смотрятъ холоднымъ яснымъ взоромъ. 
Даже глиняные сосуды, которые онъ размЪщаетъ повсюду, и 
пустынные блЪдные изрытые пейзажи, окутанные въ стран- 
ный серебристо-зеленоватый цвЪтъ, еще болЪе усиливаютъ 
холодное мертвенное настроеше. Лишь въ колористической 
утонченности Кривелли, въ томъ, какъ онъ пользовался ста- 
рыми нюансами, для того чтобы соединять ихъ въ новыя 
аккорды, проглядываетъ запоздавшій представитель пережи- 
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той эпохи. Въ вынужденной жеманности. съ которою его 
женщины простираютъ свои блфдныя нервныя руки, сги- 
бають свой тонке длинные пальцы, чувствуется человЪкъ, 
для котораго этотъ архаичный стиль былъ искусственнымъ, 
который избралъ его сознательно, изъ чувства смакованія. 

Понятно также, почему именно Кривелли былъ призванъ 
создать это странное возрожденіе средневЪковья. Кривелли 
былъ знатнымъ аристократомъ. Въ 1490 году Фердинандъ 
Неаполитанский пожаловалъ ему рыцарское достоинство. Kpu- 
велли. кажется, считаль это событіе однимъ изъ самыхъ 
важныхъ въ своей жизни, такъ какъ съ тЪхъ поръ онъ изо- 
бражаль св. Себастіана не иначе, какъ въ видЪ рыцаря, и 
постоянно прибавлялъ къ своей подписи „Eques“. Если бы 
онъ жилъ въ наше время, онъ навЪрно принадлежалъ бы 
не къ партій прогрессистовъ, а къ крайней правой. Такимъ 
образомъ въ этой консервативной Венеціи онъ былъ самымъ 
консервативньмь, самымъ ярымъ изъ реакцонеровъ. Онъ за- 
дался цфлью еще разъ проповЪдовать Евангеліе великой He- 
поколебимой средневЪковой церкви, хотя бы въ захолустьяхъ, 
или во всЬхь тЪхъ маленькихь мЪстечкахъ, куда не прони- 
кали еще ни свЪтскія, ни церковныя бури — въ МассЪ, Pu- 
патрансоне, Асколи, Камерино и Фермо. Если ко всему это- 
му присоединить то, что вЪра Кривелли не была внутреннимъ 
убьжденіемь, что этотъ знатный вельможа былъ въ нЪкото- 
ромь ponb Дезъ-Эссентомъ, для котораго византійское искус- 
ство служило лишь источникомъ эстетическихъ наслаждений, 
что въ древнихъ церковныхъ идеалахъ онъ видЪлъ лишь какія- 
то благоуханныя золотыя блестки, тогда сразу уяснится 
весь характеръ его живописи, такой искусственной, аффек- 
тированной, дЪланной, такъ хладнокровно играющей со всЪми 
душевными ощущенями. Въ извращенномъ смъшени у него 
сливаются въ одно—благоухан!е дЪтства и затхлый запахъ 
разлагающагося трупа, архаичная угловатость и утонченный 
вкусъ къ попорченному. Благодаря этой извращенности, объ- 





ясняется также, почему именно наше время избрало Кри- 
велли своимъ любимцемъ. Мы любимъ Кривелли, потому что 
мы люди поздняго времени, имЪющіе за собой много прош- 
лаго, искусство предковъ выражаетъ для насъ болЪе утон- 
ченныя чувства. Мы любимъ Кривелли, потому что голубая 
кровь давнишняго культурнаго прошлаго течетъ въ его жи- 
лахъ. Онъ сознательно извлекъ все, что было самаго изящ- 
наго и утонченнаго въ прошломъ, чтобы создать изъ этого 
свой собственный причудливый стиль. Мы удивляемся ему, 
потому что, находясь среди совершенно чуждаго ему мра, 
онъ еще pa3b съумфлъ блистательно оживить жестокія BH- 
дьнія и фееричные апоөеозы давно минувшей эпохи, и, какъ 
пьянящими чарами, своей варварской роскошью передалъ 
весь блескъ среднихъ вЪковъ. Какъ и Гюстава Моро, мы 
его любимь за его разукрашенный аристократическій ма- 
нерный стиль, который означаетъ высшую точку утончен- 
ности. Онъ намъ дорогъ, потому что онъ мало извЪстенъ 
большой массь, потому что его искусство и понънЪ CO- 
хранило свой гордый аристократизмъ. 


7. Перуджино. 


Явлен!е, подобное Кривелли, возможно было лишь въ 
Венецій, въ древней аристократической полной византизма 
Венещи, гдЪ знатные вельможи никогда не признавали со- 
временнаго искусства и занимались лишь собиранемъ ста- 
ринньхь, полныхъ переливающагося блеска, предметовь-- 
медалей, камей, мозаикъ, филиграна и слоновой кости. СлЪ- 
дующіе за Кривелли художники занимаютъ по отношеню къ 
нему то же місто, какь сіенць, Фіезоле или Лохнеръ, по 
отношенію къ византійскимь создателямъ мозаикъ. Въ то 
время какъ въ Венещи возродился древній греческий стиль, въ 
Умбріи, кажется, снова воскресъ духъ Франциска Ассизскаго. 


О5ыкновенно предполагаютъ, что мистическая мечтательная, 
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усталая складка умбр!йскаго искусства проистекаетъ изъ са- 
маго характера страны. Въ то время какъ въ такомъ боль- 
шомь городЪ, какъ Флоренція, должно было развиться свЪт- 
ское реальное искусство, въ отдЪленнъхъ отъ остальнаго 
міра горныхъ долинахъ Умбріи, rab бЪдные люди, мирно 
уповая на Бога, вели созерцательное существованіе, воз- 
можно было лишь лирически-мягкое, благочестиво -злегиче- 
ское искусство. Но какъ подобное объясненіе ни кажется 
убьдительньмь, однако различные стили возникають лишь 
благодаря тъмъ духовнымъ двигателямъ, дЪйстве которыхъ 
преобладаетъ въ извЪстную эпоху. Въ то время какъ въ 
Умбріи жилъ Джентиле да Фабріано, Флоренція им$ла своего 
мистика въ лиць Фіезоле. Въ то самое время какъ во Фло- 
ренціи работали великіе художники-изслЪдователи— Учелло, 
Кастаньо и Поллаюоло, Умбр!я дала величайшаго изъ иска. 
телей, Піеро делла Франческа, потомъ Мелоццо да Форли 
и Синьорелли. Бенедетто Бонфильи, Фіоренцо ди Лоренцо 
и Никколо ди Либераторе были также закоренфлыми peann- 
стами не знавшими еще ничего о той трогательности и сен- 
тиментальной восторженности, которыя, вмЪстЪ съ Перуд- 
жино, появились въ умбрійскомь искусствЪ. И Перуджино 
получилъ свои первыя художественныя впечатлЪн!я не въ 
Умбріи, а во Флоренщи. „Не думайте, что Марія, при смерти 
своего сына, кричала, идя по улицамъ, рвала на себЪ волосы 
и вела себя какъ безумная. Она шла за своимъ сыномъ съ 
кротостью и великимь смиренемъ. Она навЪрно проли- 
вала слезы, однако, по внфшнему виду своему, казалась не 
печальной, но одновременно печальной и радостной. И у 
подножья креста она стояла печальная и радостная, погру- 
женная въ тайну великой благости Божей“. Эти слова 
Савонаролы были откровеніемъ для Перуджино. Печальная 
радость, улыбка сквозь слезы, составляютъ главное настроніе 
всьхь его картинъ. Умбрія прибавила къ этому лишь нЪж- 
ныя чары своего пейзажа--меланхоличную прелесть блЪдной, 
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кружевной зелени и зтихъ тоненькихъ зябкихъ весеннихъ 
деревьевъ, жадно тянущихся къ свЪту. 

Благодаря зтой мечтательной грусти, Перуджино является 
однимъ изъ самыхъ обаятельныхъ художниковъ кватроченто. 
Его упрекали въ томъ, что его искусство не соотвЪтствуетъ 
его характеру, что будто бы создатель этихъ неземныхъ 
мистическихъ произведеній былъ трезвымъ разсчетливымъ 
дЪловъмъ человЪкомъ, который, въ угоду публик%, рутинерски- 
холодно повторялъ все одни и ТЪ же элегическе взоры и 
блаженную восторженность своихъ святыхъ. Ему ставили 
въ вину его односторонность. Находили, что онъ былъ не- 
способенъ создавать сильные мужественные типы и изобра- 
жать энергическія дЪйств!я. ДалЪе, будто бы, вмЪсто того, 
чтобы внутренно соединять между собою фигуры, онъ просто 
ставилъ ихъ одну возлЪ другой, иногда дЪлая это такъ сим- 
метрично, что лЪвая сторона совершенно согласовалась съ npa- 
вой. Наконецъ, вмЪсто того чтобы придавать своимъ мужчинамъ 
соотвЪтствующій характеръ, онъ будто бы всЪхъ ихъ изобра- 
жалъ въ видь юныхъ пажей или кроткихъ старцевъ съ яснымъ 
взоромъ. Но какъ разъ всЪ эти недостатки являются логи- 
ческимь слЪдствемъ той цЪли, къ которой Перуджино стре- 
мился. Созерцательному лирическому характеру его сюже- 
товъ, тихой величественности и архаичной торжественности 
его картинь, могла соотвЪтствовать лишь такая композиція, 
гармонія которой, не нарушалась ни единьмь порывистымъ 
движеніемъ, никакими рЪзкими противоположностями. По- 
этому онъ избЪгалъ всякихь перемЪнъ въ положеняхъ фи- 
гуръ. ОнЪ стоятъ одинакова разставивъ ноги или съ же- 
манною изящностью приподымаются на носкахъ. Должно 
быть Перуджино держался той точки зрьнія, что это CHM- 
метричное распредЪленіе дЪйствующихъ лиць наиболЪе Bh- 
ражало ,божественность м!роздан!я“ — согласно словамъ свя- 
таго Августина: „ГдЪ порядокъ, тамъ и красота, и всякій 


порядокъ исходитъ Ботъ ога“. Женственность искусства яв- 
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ляется характерною чертой, вообще всЬхь мистиковь, какъ 
сіенцевь, такъ и кельнцевь. Женщины, женоподобные юноши 
и кроткіе усталые старцы лучше всего могуть служить вы- 
раженіемь мечтательныхъ мягкихь чувствъ, къ передачЪ KO- 
торыхъ Перуджино стремился. Пожалуй, специфически ym- 
брійская черта Перуджино, выразилась въ томъ, что онъ 
изъ всЪхъ изреченій Савонароль остановился только на 
печальной радости. Тогда какъ въ произведеняхъ Бот- 
тичелли и Мантеньи, —такъ какъ прежде они служили язы- 
ческимъ богамъ,— царитъ дикое боевое настроене, будь то 
порьвистьй павось или мучительное отчаяніе, исполненныя 
чувства фигуры Перуджино, такъ грустно ульбающіяся, такъ 
элегически мечтательныя, какъ будто еще хранятъ въ сво- 
ихь чертахъ ньжную святость и дЪтское душевное спокой- 
стве Франциска Ассизскаго. Въ эту, потрясенную душев- 
ными бурями, эпоху, когда обыкновенно только раздава- 
лось fortissimo, онъ былъ первымъ, въ произведеніяхъ 
котораго слышатся Dolce, Adagio и Меггауосе, онъ былъ 
первымъ, передавшимь тижя и тонкія эмощи. Его симме- 
тричность и тихая сдержанность, его утопане въ гре- 
захь и нЪжное затрагиваніе таинственныхъ грустныхъ и 
устальхь земныхъ чувствъ какъ разь и дЪлаютъ его Ta- 
кимъ родственнымъ нашему времени. Хотя онъ и провелъ 
большую часть своей жизни не въ маленькой Перуджи, а 
во Флоренціи, тьмь не мене его искусство походить на 
тихое уединенное горное озеро, въ которомь отражается 
небо во всей его чистотф. 

То, чьмь для художниковъ медицейской эпохи былъ 
античный мірь, для Перуджино была аллегорія. Когда Изо- 
белла д’Эсте поручила ему написать картину для ея „сту- 
до“, онъ не остановился на какомъ-нибудь языческомъ сю- 
жеть, какъ Мантенья сдЪлалъ это въ „ПарнасЪ“, а изобра- 
зиль „ПобЪду цЪломудр!я надъ любовью“. Характерень также 
для переворота, происшедшаго въ искусствЪ со времени 
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появленія Савонароль, циклъ фресокъ, который Перуджино 
написалъ съ 1499 по 1500 г. въ залЪ суда перуджевскихъ 
мЪнялъ. Хотя на плафонЪ мчатся небесныя божества и внизу 
изображены греческіе и римске герои, тема всетаки не антич- 
ная. Подъ вліяніемъ церковнаго доминиканскаго духа, овла- 
дьвшаго міромъ, искусство снова вернулось къ аллегориче- 
скимъ сюжетамъ, столь любимымъ во времена треченто. 
Какъ и въ доминиканскихь картинахь Испанской Капеллы, 
добродЪтели — мудрость, справедливость, храбрость и воздер- 
жан!е—олицетворены въ женскихъ фигурахъ, разныя же дру- 
пя аллегорическія поняпя--въ мужскихъ. 

Bch остальныя его картины посвящены дЪвственной bBo- 
гоматери и, хотя сцены мЪняются, однако настроен!е въ нихъ 
всегда одно и то же-— печальная радость, улыбка сквозь 
слезы. Для нЪжнаго упоенія, которымъ полны его фигуры, 
онъ сумЪлъ найти мягкія ньжнья краски. Онъ былъ однимъ 
изъ первьхь открьвшимь таинственныя нити, соединяющія 
настроене пейзажа сь человЪческою душой. Обыкновенно, 
его Мар!я сидитъ, задумчиво держа на рукахъ младенца Христа. 
Ея глаза устремлены въ какую-то мистическую даль. Или же, 
она стоитъ на колЬняхь передъ новорожденнымъ Спасителемъ, 
радостно и печально, какъ будто ея радость омрачена пред- 
чувствіемъ его участи. Или, съ грустною улыбкой, она при- 
слушивается къ звукамъ небесныхъ арфъ. Въ его „ВидЪни 
святаго Бернарда" съ удивительною простотой утонченности 
передана тихая глубокая вЪра. Подъ гращозною колон- 
надой съ видомъ на умбрійскій горный пейзажь, сидить 
святой Бернардъ, у своего аналоя. И вдругъ онъ ви- 
дить передъ собою Благословенную, превратившуюся въ 
плоть и кровь. Онъ видитъ ее именно такою, какою она 
только что являлась въ его воображени. Сопровождаемая 
двумя ангелами, съ голубиными глазами, она неслышно, 
робко, какъ дЪвушка, подходитъ къ нему и говоритъ съ 
нимъ. Бернардъ не пугается, онъ не дЪлаетъ ни малЪйшаго 
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движенія и продолжаетъ сидъть на своемъ мЪстЪ. Удостоив- 
шись наконецъ давно-ожидаемаго посфщен!я, онъ слегка при: 
подымаетъ руку и сь блаженнымъ восторгомъ смотритъ на 
небесное явленіе. 

Въ другой картинф, написанной имъ съ 1492 по 96 годъ, 
въ церкви Санта Мар!я Маддалена деи Пацци, во Флоренци, 
онь изобразиль тихую скорбь у креста Господня. Компо- 
зищя раздьлена тремя арками. Въ средней, посреди тихаго 
безлюднаго пейзажа, возвышается крестъ Спасителя, изо- 
браженнаго совсъмъ молодымъ и безъ бороды. НЪтъ ни Ma- 
льйшаго знака мукъ на его лиць. Уста умолкли. Магдалина 
молится. Мар!я, тихо задумавшись, глядитъ передъ собою. 
Святая тишина не нарушается ни единымъ  крикомь 
скорби, ни единымъ рЪзкимъ движенемъ. Усталое спокой- 
стве простерлось надъ землею. Такъ же спокойно, безъ дра- 
матическаго волненія, происходить „Положене во гробъ“. 
Тогда какъ у Ботгичелли и Мантеньи, въ такихъ случаяхъ, 
человЪческія тЪла корчатся отъ боли, у Перуджино изо- 
бражена грустная минута прощаня, передано тихое па. 
нихидное настроеніе. Марія, у Боттичелли падающая въ 
обморокъ, тутъ осторожно склоняется надъ мертвымъ Спа- 
сителемь и точно что-то шепчеть ему. Другіе святые, 
погруженные въ грустное раздумье, стоятъ вокругъ и тихо 
читаютъ. про себя молитвы. Насколько въ этихъ произведе- 
ніяхъ мало дикаго паэоса, настолько въ его „Вознесени 
Богоматери“ много шумнаго ликующаго восторга. Апостолы, 
разставленные по прямой лини, съ усталымъ поворотомъ 
головы, смотрятъ вверхъ на небо, куда возносится Воскрес- 
шая. Она окружена серафимами. На облакахъ ангелы играютъ 
на различныхъ инструментахъ. Мягкость композищи, наив- 
ныя полосы облаковь, симметричное распредЪлене фигуръ-- 
все говоритъ о томъ, какъ сознательно Перуджино архаизи- 
ровалъ свои картины, чтобы достигнуть именно этого нере- 
альнаго впечатлЪнія въ духЪ треченто. 
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Характеръ его искусства такь подходилъ къ настроенію 
того времени, его картины, благодаря своему сладостно- 
грустному чувству, производили на всЬхь такое мучительное 
и ВМЪСТЬ съ тъмъ чарующее впечатлЪніе, что вскорЪ и 
друге художники пошли по тому же пути. Франческо 
Франча, жившій въ БолоньЪ, былъ занять тЪми же сюже- 
тами. Онъ писалъ Мадоннъ и святыя семейства, поклонен!я 
младенцу Христу и святыя бесфды. Какъ и у Перуджино, 
вуаль матроны покрываетъ голову его Мари. Какъ и Пе- 
руджино, Франча больше любиль писать женщинь, чЪмъ 
мужчинъ. Однако, по отношенію къ Перуджино, Франча за- 
нимаетъ такое же мЪсто, какъ Лоренцо ди Креди по отно- 
шеню къ Боттичелли. Франчіа грубЪе, въ Hemb менЪе 
темперамента и больше плоти, чфмъ у Перуджино. Онъ не 
могъ возвыситься до сладкой мечтательности и небеснаго то- 
мленія умбрійскаго мастера. Фигуры Франческо полнъе, здо- 
pose и сильнЬе фигуръ Перуджино, краски его спокойнЪе, 
матерьяльн е, менЪе благоуханны и менЪе теплы. Животрепе- 
щущая грусть Перуджино перешла тутъ въ уньлую кротость, 
его вибрирующая нервность--вь флегматичное спокойствие. 
Франчіа былъ, подобно Креди, тЪмъ, что можно назвать MH- 
лымъ тихимъ человЪкомъ, и имрблъ многочисленныхъ учени- 
ковъ въ своей мастерской. Особенно многимъ обязанъ ему 
Тимотео Вити, первый наставникъ Рафаэля, обладавшій нЪж- 
нымъ прелестнымъ талантомъ. Его картины отличаются 
спокойною веселостью и нфжною мечтательностью. И Ло- 
ренцо Коста, сначала поферрарски жесткій, въ обществЪ 
Франчи выработалъ свой позднЪйшій, полный чуткости, rpa- 
ціозный и искусственный стиль. Слабые добродушные муж- 
чины и робкія женщины, которымъ извЪстнь лишь мягкія 
чувства и пріятнье, спокойные жесты, ведуть эстетическое 
существован!е среди нЪжньхъ пейзажей. ВсЪ эти фигуры 
скорье летаютъ, чЬмь ходять, робко склонивъ голову. ОнЪ 
полны манерной грацій и образуютъ совершенно иное по- 
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колЪніе, чЪмъ ть героичные, сильные, жесток!е и угловатые 
люди, которыхъ Коста въ началЪ заимствовалъ у Козимо 
Туры. 

Совершенно въ другомъ ponb, релипозное настроеніе 
обнаружилось въ МиланЪ. Глядя на картины Винченцо 
Фоппы, котораго считаютъ главнъмъ представителемъ ста- 
рой миланской школы, никакъ нельзя предположить, чтобы 
онъ былъ ученикомъ Мантеньи. Хотя онъ и расписалъ одну 
изъ капеллъ церкви Санть-Зусторджіо, по всЪмъ правиламъ 
мантеньевской плафонной живописи, однако, какъ тутъ, такъ 
и въ „МученичествЪ св. Себастіана" онъ производить не 
падуански-жесткое, а умбрійски-мягкое впечатл%Ъніе. О apy- 
гомъ миланскомъ художникЪ, Бернардо Ценале, въ данное 
время ничего нельзя сказать, такъ какъ Мадонна въ Брер%, 
считавшаяся его лучшимъ произведенемъ, теперь приписы- 
вается Бельтраффо. Но Амброджо Боргоньоне! Конечно, 
это было бы фразой назвать его сЪверно-итальянскимъ Фіе- 
золе. Но въ одномъ отношени между этими двумя худож- 
никами есть сходство. Какъ и Фезоле, Боргоньоне долгое 
время жилъ въ монастьрЪ. Чертоза ди Пава впродолжени 
цфлыхь лЪтъ служила ему обителью. Этой монастырской 
тишиной, этимъ мирньмь, какь вЪяне ангельскаго крыла, 
настроеніемъ полны всЪ его картины. Лица его блЪдны и полны 
одухотворенности. Его краски, благодаря своей затуманен- 
ной серебристо-сфрой гармоніи, производятъ нЪжное впечат- 
лЪніе. Когда глядишь на его картины, кажется, точно изда- 
лека доносятся высокіе тонкіе звуки скрипки. Онъ намъ 
представляется какимъ-то знатнымъ духовнымъ лицомъ, 
искавшимъ убЪжища отъ м!рской суеты, въ спокойномъ CO- 
зерцаніи. Онъ, пожалуй, даже совсъмъ не производитъ впе- 
чатлъня итальянца. Ему скорфе присуще чистосердече ста- 
рыхъ нЪмцевъ. „Незабудочное настроене“, сказалъ бы я, 
царитъ въ его картинахъ. Чтобы увидіть все его различіе 
по сравненю съ другими итальянцами, стоитъ лишь вспом- 
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нить итальянскихь амурчиковь и затфмъ взглянуть на ми- 
льхь простьхь дЪтей, въ ночныхъ рубашонкахъ, которыя на 
„Распятіи“ Боргоньоне, - не по лЪтамъ серьезныя и умили- 
тельныя, точно они отвфчаютъ школьный урокъ, оплаки- 
вають Спасителя, — или припомнить двухъ, подобныхъ 
имъ, мальчугановъ, на берлинской картинЪ, которые, въ вы- 
шитъхъ золотомъ шапочкахъ, стоятъ около Мари. Хри- 
стось другихь итальянцевъ также не имЪетъ ничего общаго 
сь бльдньмь жидкобородымъ чахоточнымъ человЪкомъ, KO- 
торый, на картинь Боргоньоне въ Санъ-Симиличано, тихо, 
точно привидЪн!е, склоняется къ своей матери. Также бро- 
сается въ глаза и готически характерь композицій Бор- 
гоньоне. Точно въ своихъ картинахъ онъ хотЪлъ достигнуть 
впечатлЪнія древней живописи по стеклу. Онъ никогда не 
распредълялъ свою композицію въ треугольник, а строилъ 
ее, согласно требован!ямъ гращозно уходящей вверхъ готики, 
вертикально и прямолинейно. Этимъ объясняется то, что 
его фигуры никогда не дЪлаютъ широкихь движеній, и что 
младенецъ Христосъ такъ прямо вытянувшись сидитъ на 
колъняхъ у Марш. Одежда фигуръ ниспадаетъ вертикальными 
параллельными складками. Волосы прямолинейно падаютъ 
на плечи, какъ напр. на „Распятіи“ у Магдалины. Изъ 
цвьтовь онъ въ особенности любилъ стройную лилю. Даже 
размашистый ренессансный орнаментъ, въ его рукахъ, пр!- 
обрьталь почти прямолинейныя неподвижныя формы въ 
стиль Етрие. Изь современныхъ мастеровъ Бэрнъ Джонсъ 
многому научился у Боргоньоне. Длинные вытянутые ангелы, 
такъ гератически— торжественно держаще сферу въ „Дняхъ 
созданія міра", являются потомками тЪхъ ангеловъ, которыхъ 
Боргоньоне написалъ въ своемъ „ВЪнчани Мари“. И нЪ- 
мецкимъ назареянамъ, еслибы они его знали, онъ навЪрно 
показался бы симпатичнымъ, своею прекрасною вдумчивостью 
и бльдною мечтательностью. Takie же сказочные рыцари, 
какихъ любилъ изображать Боргоньоне, встрЪчаются и на 


картинахъ Штейнле. Молодой блЪдный даконъ, на картинь 
„Св. Сиро“ въ ЧертозЪ, какъ и самъ Боргоньоне, представ- 
ляетъ изъ себя типъ того монаха любителя художествъ, о 
которомъ мечталъ Вакенродеръ. 


В. Беллини. 


Въ Венецій Джіованни Беллини, устранивъ изъ искусства 
византійство Кривелли и падуанскую неподвижность Бартолом- 
мео Виварини, направилъ живописьна пути, проложенные Ботти- 
челли и Перуджино. Сначала онъ не имфлъ собственнаго стиля. 
Будучи по природЪ очень мягкимъ и женственнымъ, онъ по- 
стоянно подпадалъ подъ чужое вліяніе. Первое время онъ шель 
по сльдамь своего затя Мантеньи и писалъ картины вродъЪ 
брерской „Пета“, которую, по ея грубому паеосу и жест- 
кому рисунку, можно принять за произведеніе какого-нибудь 
падуанца. Потомъ онъ подпалъ подъ вліяніе Антонелло да 
Мессина, этого сициліанскаго нидерландца, и однимъ изъ 
первыхъ въ Венецій сталь изучать технику масляной жи- 
вописи. Уже послЪ того какъ онъ достаточно проникся этими 
разнородными элементами, онъ сдЪлался Беллини. Великое 
релипозное движене, волновавшее со времени появленя 
Савонаролы Италю, помогло ему наконецъ найти самого 
себя. Грандозный напрестольный образъ въ церкви Фра- 
ри отъ 1488 года, съ ангелами, играющими на различньхь 
инструментахъ и мощными святыми, образъ въ церкви Санъ- 
Піетро въ Мурано, съ дожемъ Барбариго, стоящимъ на кол. 
няхъ передъ младенцемъ Христомъ, еще одинъ въ церкви 
Сань-Джіоббе, на которомъ Марія какъ-то удивленно упор- 
но смотритъ въ безконечность, и наконецъ напрестольный 
образъ въ церкви Санъ Заккар!а отъ 1505 года, на кото- 
ромъ легкій оттЪнокъ горестныхъ страданій, омрачаетъ стро- 
гія черты Богоматери — это все знаменитня произведенія 
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Беллини и о нихь-то именно мы и вспоминаемъ, когда про- 
износится его имя. 

Трудно описать словами настроене этихъ картинъ. Преж- 
де старались опредЪълить характеръ венеціанской живописи, 
противопоставляя ее флорентійской. Говорили: флорентійць 
любятъ широкій эпосъ или драматическія событія, въ вене- 
ціанской живописи преобладаетъ лирическое чувство. Пла- 
стической жесткости флорентійцевь противопоставляли кра- 
соту венещанскихъ красокъ, изображен!ямъ земного материн- 


скаго счастья Мадонны —торжественность венещанскихъ обра-' 


зовъ. Однако, при этомъ сравнивались художественныя произ- 
веденія совершенно различныхъ эпохъ. Въ то время, когда Бел- 
лини создавалъ свои самыя зрЪлыя картины, во Флоренціи не 
было болЪе разсказчиковъ и изслЪдователей, были мечтатели, 
которые, вмЪсто свЪтскихъ картинъ, также писали образа. И 
во Флоренціи, со времени появленія образа Гуса, живописцы 
гораздо болЪе увлекались красками, чЪмъ формами. Какъ 
тутъ, такъ и тамъ, Марію изображали въ видЪ donna umile, 
дьвушки изъ народа безо всякихъ украшеній, сь вуалемъ 
матронь на головЪ. Какь туть, такь и тамь, художники 
размфщали вокругъ нея святьхь, въ видЪ изящньхь блЪд- 
ныхъ патрищанокъ, въ богатыхъ одеждахъ, съ тщательно 
завитыми волосами, переплетенными жемчугомъ. Даже пою- 
ще и играюще на разныхъ инструментахъ ангелы, KOTO- 
рыхъ обыкновенно считали отличительною примЪтой вене- 
ціанскихь картинъ, на самомъ дЪлЪ такъ часто встрЪчают- 
ся у Перуджино и Раффаэлино дель Гарбо. НЪжное настро- 
ене и музыкальность составляютъ отличительную черту 
всфхъ произведеній того времени. TB тоне неуловимые OT- 
тънки, которые отличаютъ Беллини отъ другихъ его совре- 
менниковъ, скорье должны быть приписаны индивидуаль- 
нымъ особенностямъ и отчасти объясняются природнымъ да- 
рованемъ самого Беллини, отчасти тою средою, въ которой 
онъ жилъ. 
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Когда кончилась зпикурейская зпоха Лоренцо, Боттичелли, 
сынъ нервной Флоренціи, изъ жгучаго чувства контраста 
бросился въ объятія доминиканца. Тогдашнее настроеніе бы- 
ло похоже на то, которое царило въ ПарижЪ, десять лЪтъ 
"тому назадъ, когда рыцари Козе-Сго!х, охваченные, d'une pro- 
fonde tristesse ёрісигіеппе, проповфдовали свое спири- 
тическое евангеліе. Будучи не въ силахь долЪе выносить 
опьяняющій запахь розъ Афродиты, Боттичелли, усталый, ко- 
леблющимся шагомъ, снова приблизился къ трону, на которомъ 
безмолвно возсфдала Марія, увфнчанная холодными бЪльми 
цвЪтами. Именно потому, что прежде онъ служилъ языче- 
скимъ богамъ, онъ теперь боролся за христіанскіе идеалы 
съ рвенемъ обращеннаго грішника. Въ его послЪднихъ npo- 
изведеніяхь слышатся пронзительные жалобные вопли. Въ 
нихъ царятъ жесткія и сухія линіи, простираются мертвенно- 
блъдныя руки. Маря не можетъ забыть того, что она 
побывала въ гротЪ Венеры, она испуганно озирается во- 
кругъ, какъ боязливая лань. Ея душа трепещетъ и жаждетъ 


мира. 

Перуджино--дитя гористой Умбрій, онъ провель свою 
юность въ уединенныхъ долинахъ, среди бЪднаго населения. 
На его картинахъ лежитъ отпечатокъ характера его родины. 
Его пейзажъ отличается лирической убогостью. Тонкія де- 
ревья ростуть на ньжной волнообразной почвЪ. Въ этой тро- 
гательно-болЪзненной растительности есть что-то безпомощ- 
ное хрупкое и робкое. Его люди походять на. эти дрожащія 
деревца, которья можетъ свалить малЪйшее дуновеніе вітра. 
Перуджино отнялъ у своихъ фигуръ: ихъ земную тяжесть, 
онъ освободилъ ихъ отъ плоти, и оставилъ имъ только ихъ 
тьнь--душу, замирающую въ тихихъ нЪжныхЪъ неуловимьхь 
созвучіяхь. ВсЪ эти святыя до крайности чувствительны 
и до болЪзненности духовны. Они проникнуты мучительнымъ 
мистическимъ томленіемъ. Горная Умбрія была также страною 
мистики и ясновидЪн!я, страною предчувствій и грёзъ. ЗдЪсь 
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мечталь Францискъ Ассизскій о томь, что онъ призванъ слу- 
жить опорою латеранской базилики. ЗдЪсь онъ узрфлъ Хри- 
ста, въ видь крылатаго серафима. ЗдЪсь Катерина Сенская 
имЪла свои блаженныя видЪн!я. Въ каждой умбрійской na- 
стушкЪ жила Jeanne d'Arc. И перуджиновскія Мадонны noxo- 
дятъ на этихъ набожныхъ мечтательныхъ поселянокъ, которыя, 
въ то время какъ пасутъ стадо, погружаются въ мистическое 
созерцане и внезапно слышатъ голоса охраняющихъ ихъ 
святыхъ, 

Джованни Беллини никогда не былъ въ гротЪ Венеры, такъ 
какъ духъ эллинства никогда не проникалъ въ Венецію--зтоть 
уголокь Востока. Онъ никогда не переживалъ трагедій и 
жизнь его протекла какъ долгій ясный безоблачный день. 
КромЪ того онъ уже былъ старым человЪкомъ, когда соз- 
даль свои лучшія произведенія. На его портреть, онъ изо: 
бражень съ бархатной шапочкой на головЪ, и къ этому мыс- 
ленно добавляешь халатъ. Въ его картинахъ отсутствуетъ пси- 
хопатическая двойственность и нервная возбужденность. кото- 
рыя дЪлаютъ Боттичелли такимъ родственнымъ нашему време- 
ни. У Сандро—душевное безпокойство, крики отчаян!я изъ глу- 
бины человЪческаго сердца. У Беллини--внутренній миръ, 
великая гармонія и тихое просвЪтленное спокойстве стар- 
ческаго возраста, болЪе не знающаго страстныхъ порывовъ. 
Боттичелли мы любимъ потому, что находимъ въ немъ 
отражения своей собственной болЪзненности, нервности и 
возбужденности. Беллини является для насъ благороднымъ 
патріархомь, полнымъ того великаго неземнаго спокойстви, 
котораго мы болЪе не имЪемъ. 

Отъ Перуджино Беллини отличается своею торжественною 
величественностью и специфически-церковнымъ настроешемъ. 
У Перуджино--свЬжій деревенскій воздухъ, у Боттичелли-- 
благоуханіе цвЪтовъ, у Беллини--запахъ nanona. Въ произ- 
веденяхъ Перуджино есть что-то буколическое. Передъ 
Мадоннами Беллини мы испытываемъ такое чувство, какъ 
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будто входимъ въ высоюй просторный храмъ. Все спокойно 
вокругъ, и чудится, величественныя фигуры на карти- 
нахъ ведутъ уединенное возвышенное существоване. Цер- 
ковное торжественное настроеніе вызывается не только 
тъмъ, что тронъ Марш стоитъ посреди грандіозной церков- 
ной ниши. Сами фигуры какъ будто проникнуты сознаніемъ 
величія божества, ими самими какъ будто овладЬло то 
же чувство, которое мы испытываемъ когда изъ уличнаго 
шума и дневнаго свЪта входимъ въ глубокую тишину и 
священные сумерки храма. Эти фигуры не говорятъ, не 
дьлають никакихъ движеній. Онъ стоять спокойно, точно 
зачарованныя, какъ стоимъ мы замечтавшись въ золотомъ 
полумракЪ собора св. Марка. Византійскіе святые, торжествен- 
но и пристально глядяще внизъ изъ мозаичнаго золотаго 
фона, точно гипнотизирують насъ въ такія минуты. То же 
самое испытываемъ мы, когда, сидя на Лидо, смотримъ зна 
мечтательную зеркальную поверхность лагунъ. Византійство 
и лагуны, въ сущности, одно и то же- строгая подавляющая 
человЪческій духъ Нирвана. И эта подавленность боже- 
ственнымъ, пожалуй, и составляетъ настоящее настроеніе 
картинъ Беллини. 

Онъ никогда не изображаєть дЪйствія и движенія, онъ 
всегда изображаетъ лишь чувства и спокойствіе. И даже эти 
чувства такъ смутны, такъ безсознательны, точно герои Бел- 
лини опьянены опіумомъ. У его святыхъ нЪтъ блаженнаго 
и сентиментальнаго взора во вкусь Перуджино. Его Мадоннамъ 
чужды неземное томлене и восторженное самопожертвованіе 
Мадоннь умбрійцевъ. Спокойно, почти равнодушно, Марія дер- 
житъ младенца Христа на рукахъ. Она та же носительница 
Бога, какъ и у византійцевь. Въ другихъ случаяхъ, Беллини 
изображалъ ее женщиной изъ народа, сидящей со своимъ 
ребенкомъ у дверей церкви. У нея нЪтъ никакихъ потреб- 
ностей, она замечталась, ослфпленная солнечнымъ блескомъ 
и утомленная зноемъ полудня. Перуджиновскія Мадонны — 
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пастушки, сестры Орлеанской дЪвь. Мадонны Беллини--сон- 
ливыя равнодушныя созданя, въ которыхъ живетъ мелан- 
холически--устальй духъ Востока. У Мадоннъ Перуджино — 
духовный экстатическій взглядь ясновидящей, у Мадоннъ 
Беллини— неопредъленный матовый блескъ глазъ, устрем- 
ленныхъ на поверхность лагунъ. 

Пейзажъ еще болфе усиливаетъ мечтательное спокой- 
стве произведеній Беллини. Пейзажи въ его раннихъ Kap- 
тинахъ—въ „Распяти“ музея Корреръ или въ Лондонскомъ 
„Христъ“ — не могуть служить характернымъ примЪромъ. 
Какъ и во всемъ остальномъ, въ пейзажЬ онъ былъ TOT- 
да падуанцемъ. По примЪру Мантеньи, онъ обнажалъ зем- 
ную поверхность и съ наслажденемъ різко выписывалъ всЪ 
детали. Лишь постепенно въ картины Беллини сталъ про- 
никать венеціанскій духь. Въ немъ исчезло наконецъ паду- 
анское отношеніе къ дЪлу и онъ началъ смотрфть на при- 
роду какъ мечтатель. Такъ смотримъ мы, когда, сидя въ 
гондолЪ, спокойно и безшумно скользимъ по гладкой по- 
верхности водъ. Нась не тревожать ни экипажи, ни пЪше- 
ходы. Мы не видимь никакихъ деталей. Точно привидфн!я 
изъ сказочнаго міра, возстаютъ передь нами, залитые свЪ- 
томъ, дворцы и син!я горы. Беллини былъ первымъ худож- 
никомъ, понявшимъ всю прелесть лагунъ, онъ былъ пер- 
вымъ, проникшимся сказочною атмосферою береговъ Вене- 
щи. Въ его картинахъ встрЪчаются то горы, окутанныя CH- 
неватьмь, зыбкимъ туманомъ, то долины, залитья золо- 
тымъ блескомъ зари, то сумерки, разстилающіеся надъ без- 
молвными холмами. Въ особенности припоминается одна бек- 
линовски-сказочная картина. На ней изображена гращюзная 
женщина изъ рода наядъ, сидящая въ лодк%, которая безшумно 
скользитъ по водЪ, движимая тихимъ вЪтромъ. На колЪняхъ у 
этой женщины— большой шаръ. Она одЪта въ бЪлое развЪва- 
ющееся платье. Что эта картина означаетъ? Я знаю объ этомъ 
такъ же мало, какъ тЪ тысячи людей, которые стояли передъ 
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нею въ мечтательномь раздумьи. Но не хотьль-ли Беллини 
выразить въ ней свою собственную жизнь, протекшую безъ 
бурь, спокойно и тихо, какъ ясный осенній день? Теперь, 
когда насталъ вечеръ его жизни, русалка взяла его за руку, 
привела къ лодкЪ и переправила черезъ лагуны на островъ 
блаженныхъ. 

Въ зтихь произведеняхъ почтеннаго патріарха вмЪстЪ 
съ тъмъ предрьшень кругь сюжетовъ въ творчествЪ многихъ 
другихъ художниковъ, которые, частью будучи его учениками, 
работали одновременно съ нимъ въ Венеціи. Марія, одино- 
кая или окруженная святыми, иногда какой-нибудь святой, 
занимающий, вмЪсто Мари, центръ картины—единственныя 
темы, встрьчающіяся въ напрестольньхь образахъ и боль- 
шихъ картинахъ сь поясными фигурами венеціанскихь ху- 
дожниковъ конца ХУ вЪка. Характерно для церковной эпо- 
хи, порожденной Саванаролой то, что большую роль сталъ иг- 
рать въ искусствЪ св. Іеронимь, зтотъ каюцийся въ своемъ 
прошломъ старецъ, познавши м!рскую суету. 

Жизненная исторя Альвизе Виварини представляетъ 
изъ себя соединене гордыхъ художническихъ замысловъ, 
душевньхь мукь и неосуществившихся надеждъ. Будучи 
посльднимь отпрыскомъ древней художественной фамиліи 
Мурано, онъ цЪлые десятки`лЪтъ пытался занять въ искус- 
ствь мЪсто наряду съ Беллини. Мрачное строгое и жестоко- 
архаичное искусство, которое было занесено Бартоломемо 
Виварини изъ мастерской Скварчіоне въ Венецію, въ созда- 
ніяхь Альвизе получило свой поздній расцвЪтъ. Пластическая 
мощь и аскетическая простота составляютъ отличительную 
черту его раннихъ произведеній. На нихь всегда можно ви- 
дъть черные монашескіе клобуки, старыя морщинистыя лица 
и жилистыя руки. Его картина съ изображеніемъ св. 
Клары —старой настоятельницы монастыря, крЪпко держа- 
щей въ рукахъ крестъ — полна такого сильнаго мона- 
стырскаго настроенія, что вспоминается Сурбаранъ. Одна- 
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ко изъ противника Джіованни Беллини онъ въ концЪ 
концовъ сдЪлался его подражателемъ. ПослЪ  тщетной 
борьбы за древне муранскіе идеалы, ему захотЪлось пока- 
зать своимъ современникамъ, что и онъ можетъ дать все то, 
что было великаго въ картинахъ его противника. Онъ сталъ 
придавать своимъ фигурамъ усталый наклонъ головы и 
меланхоличное выражене фигуръ Беллини. Онъ старал- 
ся быть не жесткимь и грубымъ, а мягкимь и ньжньмь. И 
въ зтомъ стараній чувствовать нервами другаго, заклю- 
чалась драма его жизни. На первый взглядъ его кар- 
тины какъ будто бы нельзя отличить отъ картинъ Белли- 
ни. Черты лица Мадонны возс$ дающей на трон%--. совершенно 
въ стилЪ Беллини. Ангелы играютъ на разныхъ инструментахъ, 
мантія Mapin ниспадаетъ круглыми мягкими складками. И свя- 
тыя, окружающія тронъ Богоматери, кажутся сестрами тЪхъ, 
которыя на картинахъ Беллини прославляютъ Пресвятую 
ДЪву. Несмотря на все это, передъ его произведенями не 
испытываешь того настроенія, какъ передь картинами Бел- 
лини. Даи Альвизе самъ, кажется, сознавалъ всю мучитель- 
ность своего компромисса. Онъ не могъ ничего сказать отъ 
себя, и велич1я Беллини не могъ достигнуть. У Беллини все 
загадочно, все одухотворено тЪмъ великимъ спокойствемъ, 
которое исходило изъ его души. Альвизе, тяжело боровшій- 
ся, вЪчно отчаявавшійся въ себЪ, понятно, не могъ достичь 
того же настроенія. Его краски--жесткія, впечатлЪн!е всего-- 
брюзгливое. Озлобленньй, онь удалился наконець оть міра, 
и умеръ почти незамфченнымъ. Даже ученики его, Чима и 
Базаити, тъмъ временемъ перешли въ мастерскую Беллини. 

Въ произведеніяхь послЪднихъ двухъ художниковь но- 
вымъ является лишь пейзажъ. Въ своей „Пета“, въ фло- 
рентійской Академи, Чима производитъ еще жесткое му- 
ранское впечатлЪніе. Однако впослЪдстви его искусство 
стало мягкимъ и лирическимъ, какъ искусство Беллини. Онъ 
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ственнаго творчества, и умЪлъ незатЪйливо и просто вхг2- 
жать благочестивыя чувства и спокойную строгость, но ; 
него это выходило менфе ньжно, чЬмь у Беллини. Са“осто- 
ятеленъ онъ въ томъ, что тронъ Мари у него пере- 
несенъ изъ сумерекъ церкви на открытый воздухъ. Онъ 
родился не въ Венещи, а на окраинЪ Альпійскихь горъ, и л2- 
бовь горнаго жителя къ своей родинь проглядываетъ 27 
всъхъ его картинахъ. Такъ онъ никогда не забызалъ 
изображать великолЪпныхъ горъ, въ долинахъ которыхъ 
провелъ свою юность. Онъ любилъ повторять чудные 
осенніе красочные эффекты. Темно-синее небо, по KOTC- 
рому плывутъ ярко-освьщеннья облака, мягко сливается 
съ зелеными, золотыми, коричневыми и синими тонами зелени. 
Тихая меланхолія и идиллическое спокойствіе составляютъ 
главное настроене всЪхъ его пейзажей. То же самое пос- 
изошло и въ художественномъ развити Базаити. Въ раннехъ 
своемъ произведени, въ Мюнхенской „Шета“, онъ даже ста- 
рался превзойти скорбный паеосъ Мантеньи. ВпослЪдств!и 
онъ также сдЪлался нЪжнымъ, его настроене и краски пр:- 
обрЬли беллиніевскій характерь, однако, какъ пейзажист. 
онъ сохранилъ свою индивидуальность. Его родиною быг- 
иллирійско-далматскій берегъ, голая скалистая страна, кгут- 
обрывающаяся въ море. Расщелинами, бухтами и крутыме 
утесами, она напоминаетъ норвежскіе фіордь. Базаити сеоз- 
даль зтотъ дикій характерь своей родины въ пейзажньхь 2с- 
нахъ своихъ картинъ. Къ группЪ мастеровъ, находящихся 
между Мантеньей и Беллини, нужно причислить также еще 
одного большого и серьезнаго художника — Бартоломмес 
Монтанью изъ Виченцы. 

Такь какъ сльдующіе затьмь художники прямо стали на 
почву, подготовленную Беллини, въ ихъ произведеніяхь 
совсъмъ боле не видно вліянія муранской школы. Искус- 
ству Витторе Карпаччо очень повредило то, что, судя пс 
внЪшнему виду, его всегда считали послЪдователемъ Джен- 
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тиле Беллини. Наряду съ Джентиле Беллини, онъ считается 
самымъ выдающимся художникомъ-новеллистомъ венешанской 
школы, обладавшимъ свъжимъ повЪствовательнымъ даромъ. 
Его праздничныя свЪтскія новеллы полны роскошными 
зданіями, молодыми дЪвушками и статными  юношами. 
И, дЪйствительно, самое знаменитое произведен!е Карпаччіо, 
легенду святой Урсулы, пожалуй, можно описать тьми же 
словами, какъ и картины Джентиле. Передъ глазами зрителя 
развертываются разныя сцены. Происходятъ дипломатическія 
аудіенціи. Открываются виды на море, по которому плывутъ 
богатья ‘гондолы и разукрашенные флагами корабли. Воз- 
стають полуклассическіе полувосточные памятники, и пе- 
редъ ними, на террасахъ и лЪстницахъ изображена празд- 
ничная богато-разодътая толпа, гордые сенаторы, элегант- 
ные юноши, красивыя женщины, и музыканты, трубя- 
ще въ фанфары. Пестрые флаги развъваются по эЪтоу. 
Онъ создаль цфлый волшебный мръ изъ роскошныхъ дво?- 
цовъ, живописныхъ костюмовъ и сверкающихъ волнъ. Нс 
зтимъ объясняется и вся разница между нимъ и Джен- 
тиле. Тогда какь послЪдній писалъ лишь архитектурные 
ведуть, на все смотрЪлъ сухо, глазами иллюстратора, Kap- 
паччіо былъ поэтомъ, онъ окружалъ дЪйствительность CKA- 
зочною прелестью, переносилъ ее съ земли въ міръ грёзъ. 
гдЬ живуть только небесные люди, царятъ только чи- 
стыя чувства. Онъ писалъ не Венецію, онъ воспвалъ 
cours d'amour Прованса, разсказывалъ нЪмецкія сказки о 
стройныхъ принцессахъ и заколдованныхъ принцахъ. Его кар- 
тины —ѓёіеѕ galantes, происходящія въ небесахъ. Въ сценЪ npo- 
роческаго сна святой Урсулы, возвъщающаго мученичество, онъ 
передалъ всю глубину христіанской мистики. Его „Введене во 
храмь, и „ВЪнчане Богоматери“ полны нЪжной и грустной 
красоты. Даже обЪ куртизанки, на картинЪ въ музеЪ Корреръ, 
превратились у него въ ангеловь--зто падшія съ душою 
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между Карпаччо и Іоганномъ да Алеманна, который когда- 
то прЪхалъ въ Венецію изъ того города, гдЪ жилъ и pa- 
боталъ Гейнрихъ Сузо. 

Андреа Превитали изъ Бергамо по духу, пожалуй, болЪе 
всего приближается къ Джованни Беллини, и, какъ пейза- 
жистъ, поражаетъ иногда своею почти нЪмецкою интим- 
ностью и задушевностью. Съ восторгомъ останавливаешься 
также передъ „Мученической смертью святой Екатерины“ 
Винченцо Катени, въ церкви Санта Маря Матеръ Домини. 
Hac» не только поражаетъ тутъ неземная красота пейзажа--зта 
далекая равнина, со сверкающимъ вдали моремъ— но главнымъ 
образомъ и то, что въ данной картинЪ отразился весь духъ этой 
спиритуалистической эпохи. ДЪвушка, на шею которой уже 
накинута веревка съ. жерновомъ, не жалуется, не проливаетъ 
слезъ, она съ тихою покорностью преклоняется передъ волею 
Всевышняго. Въ этомъ выражена побЪда души надъ тЪломъ, 
послЪдній этапъ на пути, по которому слЪдовало искусство 
со временъ Савонаролы. 

Совершенно особенное мЪсто, наряду со всфми этими 
мастерами, которые, какъ спутники, кружатся вокругъ солнца— 
Беллини, занимаютъ лишь TB художники, которыхъ можно 
было бы назвать венещанскими нидерландцами. Съ самаго 
начала истори своего искусства, Венешя безчисленными 
узами была связана сь СЪверомъ. Уже Іоганнъ да Алеманна 
занесъ въ Венецію стиль Стефана Лохнера. Въ 1473 году 
изъ Нидерландовъ прибылъ туда Антонелло да Мессина. 
Даже въ Джованни Беллини есть иногда что-то нидерланд- 
ское. У Марко Марціале только имя итальянское, стиль 
же его такой старо-фламандскій, что онъ сміло могъ бы 
принадлежать къ числу послЪдователей Рожзра вань деръ Вей- 
дена. Дальньйшую связь между СЪверомъ и Югомъ пред- 
ставляетъ Якопо де Барбари, написавшій первую nature- 
morte въ истори искусства--рябчика въ Аугсбургской гал- 
лереь. ЗатЬмь онъ отправился въ Нюренбергь, rab произ- 
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вель сильное впечатлЪніе на Дюрера. Онъ умеръ въ Брюс- 
селЪ, въ качестві придворнаго живописца. 


9. Мемлингъ. 


HEMD во Флоренціи былъ Боттичелли, въ Умбри — Me- 
руджино, въ Милань--Боргоньоне, въ Венещи--Беллини. 
тъмъ въ Нидерландахъ былъ Гансъ Мемлингъ. Въ тихомъ 
госпиталЪ св. Іоанна въ Брюгге мягко и гармонично отзву- 
чало боевое настроене временъ Савонаролы. 

И Нидерланды имфли еще послі Гуса своего насмъшника. 
Рано умерший Геертгень вань Санть Янсъ былъ на СЪверЪ 
тЪмъ же, чЬмъ быль Перо ди Козимо въ Италіи. Говорять, 
что онъ жилъ въ дом% ордена Іоаннитовъ въ ГаарлемЪ. Изъ 
этого, однако, не слЪдуетъ заключать, чтобы у него были 
наклонности и стремленія монаха. Въ своихъ картинахь, онъ 
намъ представляется заносчивымъ молодымъ человЪкомъ, 
глумящимся надь религіей и показывающимъ языкъ попамъ. 
Въ вЪнскомъ „Положени во гробъ“ онъ, единственный 
разъ въ своей жизни, отнесся серьезно къ релипозной 
темЪ. Въ другую же картину, изъ легенды святаго Іоанна, 
онъ вложилъ такъ много шутовства, что вполнЪ дЪлается 
яснъмъ, какъ онъ отъ души смЪялся надъ этими религіозными 
сюжетами отсталаго средневЪковаго міровоззрЪнія. Его Юліань 
Отступникъ, сжигающ и кости Іоанна, имЪетъ видъ театраль- 
наго короля. Гротескный могильщикъ походитъ на бре- 
гелевскаго шута. Рыцари Іоаннитскаго Ордена, явившеся на 
торжество, такъ равнодушно смотрятъ на спасенныя кости 
своего святаго патрона, точно это кости какого-нибудь жи- 
вотнаго. А амстердамская картина съ изображеніемъ Святаго 
Семейства! На первомь план изображены такія нЪжныя 
женскія головы, каня могъ написать только влюблен- 
ный. За ними--тупоумнья діти въ халатахъ, и перевали- 
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вающіеся съ ноги на ногу кривонопе клиросники, непово- 
ротливо зажигающіе люстру. Глядя на так я картины, при- 
поминаешь тЪ случаи, когда Граббе или Гейне какою-ни- 
будь тривальностью, аляповатостью разрушали прелесть 
настроеня. За мечтающимь Фаустомъ стоитъ издЬвающійся 
Мефистофель. 

Духъ того времени, когда жилъ Гансъ Мемлингъ, бьлъ 
совершенно иной. ПослЪ оффенбаховскаго настроенія, na- 
роди и скептицизма, снова проснулось романтическое том- 
nenie. Фома Кемпійскій пробудилъ въ Нидерландахъ новыя 
религіознья увлечения. 

Молодой веселый малый, такъ разсказываетъ легенда, 
посль беззаботной странствующей жизни, сдЪлался сол- 
датомь. Подъ  предводительствомь Карла СмЪлаго онъ 
участвовалъ въ битвЪ при Нанси и былъ тяжело раненъ. 
Онъ съ трудомъ доплелся до Брюгге, гдЪ упалъ безъ соз- 
нан!я передъ воротами госпиталя св. [оанна. Добрые люди 
подняли его и онъ былъ благополучно вълЪченъ. Изъ бла- 
годарности къ своимъ спасителямъ онъ безплатно напи- 
салъ для госпиталя нЪсколько картинъ, которыя и по сего- 
дня находятся тамь. Онъ влюбился въ ту сестру милосердія: 
которая ухаживала за нимъ. Какъ Тангейзеръ, онъ предпри- 
нялъ затфмъ паломничество въ Римъ, чтобы найти тамъ 
спасеніе. Онъ умеръ монахомъ въ картезіанскомъ монастырЪ 
въ Мирафлорес%. 

Какъ многое другое, наука уничтожила и эту красивую 
легенду. По боле вЪрнымъ даннымъ намъ теперь извЪстно, 
что Гансъ Мемлингъ родился въ маленькомъ мЪстЪчкЪ Mem- 
лингЬ, близь Майнца. Онъ былъ ученикомъ и помощникомъ 
Рожэра вань деръ Вейдена, впослЪдствіи сталь богатьмь 
бюргеромъ, и жилъ въ довольствЪ въ Брюгге. Какъ жаль! 
Истор!я зарываетъ мертвецовъ, легенда даетъ имъ жизнь. 
Картины Мемлинга bonbe подходятъ къ легендарному Mem- 
лингу, чьмь къ богатому домовладЪльцу. Ни одинъ ученый 
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не могъ бы опредълить личность Мемлинга болЪфе красиво 
и точно, чьмь это сдЪлала легенда. Его искусство дЪйстви- 
тельно походить на тихую монашескую келью, гдЪ живетъ 
больной человЪкъ, который когда-то, будучи красивымъ TAHA- 
скнехтомь, объЪздилъ весь свътъ на бЪломъ конЪ, а теперь, 
раненый и усталый, въ тихомъ уединени доживаетъ по- 
слЪднїе дни. „Imaginez ип lieu privilégié, une sorte de retraite 
angéligue, idéalement silencieuse et fermée, où les passious зе 
taisent, où les troubles cessent, où Гоп prie, où Гоп adore, où 
tout se transfigure, où naissent des sentiments nouveaux, ой 
poussent comme des lis des ingénuités, des douceurs, une man- 
suétude surnaturelle, et vous aurez une idée de Гате unique 
de Memlinc et du miracle qu’ il opère dans ses tableaux.“ 
(Вообразите себЪ уединенное місто, родь ангельской оби- 
тели, идеально-тихой и отовсюду замкнутой, при входЪ въ 
которую страсти успокаиваются, тревоги исчезаютъ, гдЪ 
все располагаетъ къ молитвЪ и къ обожаню, гдЪ все пре- 
ображается, гдЪ зарождаются новыя мысли, новыя чувства, 
полныя лилейной наивности, гдЪ душу заполняетъ сладкое 
ощущен!е какой-то сверхъестественной блаженной крото- 
сти,—и вы получите представлене о неповторяющейся AY- 
шЪ Мемлинга, и о чудесахъ, которыя онъ творилъ въ CBO- 
ихь картинахъ). Этими словами Фромантэнъ, въ Maîtres 
d'autrefois охарактеризовалъ искусство Мемлинга. 

Но не всегда, глядя на его картины, испытываешь то 
же самое впечатлъне. Когда онъ хотЪлъ быть патетичнымъ 
и мощнымъ, ему не хватало силъ. Это можно сказать 
о его „Распятіи“ въ Любекь и о его ,Страшномь Cy- 
дъ“. По крайней мЪрЪ ужасы Dies irae онъ тутъ выразилъ 
не съ мощью своего учителя Рожзра ванъ деръ Вейдена, а съ 
ребяческой наивностью Лохнера. Архангелъ Михаилъ, такъ 
робко взвъшивающИ человЪческія души, походить на nepe- 
одЪтую двушку. Грфшники приближаются къ адскому пеклу, 
съ такою же чисто на чисто вымытой душой, какъ и тЪ 
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изящныя голенькія дЪвицы, которыя на лЪвой сторонЪ kap- 
тины, гуськомъ, подымаются къ райскимъ вратамъ. Лишь 
тогда Мемлингъ великъ, когда онъ изображаетъ юношескую 
прелесть и ньжную любовь. Въ зтихь произведеняхъ онъ 
именно такой, какимъ его рисуетъ легенда. Въ нихъ онъ 
тотъ легендарный рыцарскій мечтатель, который, вслЪдствіе 
того что имъ пренебрегла его земная возлюбленная, избралъ 
себЪ невЪсту небесную, милостивую Марію, и воспЪлъ ее съ 
восторгомъ трубадура. Нельзя описать словами дЪвственную 
свъжесть и непорочную грацію тЪхъ женщинъ, которыя изо- 
бражены въ „Обрученіи св. Екатерины“. Легенда Урсулы 
трогательна по своему тихому благочестивому настроенію. 
У венеціанцевъ— далекія равнины, шумная красота, Венеція 
въ праздничномъ блескЪ. У Мемлинга— наивная простота, 
изящность миніатюриста, смиреніе и миръ. Даже дЪвушки под- 
вергающіяся истязаніямъ и мученичеству, у Мемлинга не 
жалуются и не испытываютъ ужаса смерти. Скрестивъ руки, 
онь умираютъ сь большою покорностью, съ тЪмъ вЪрую- 
щимъ равнодушемъ, для котораго смерть является лишь 
началомъ небесныхъ радостей. 

Различіе между Мемлингомъ и его нидерландскими пред- 
шественниками совершенно ясно. Миніатюристъ Янъ ванъ 
Эйкъ былъ влюбленъ въ сверкающій блескъ окружающаго 
міра. Патетичный Рожеръ ванъ деръ Вейденъ изображалъ 
изстрадавшихся матронъ. Въ произведеніяхъ же Мемлинга 
преобладаєть ньжное лирическое чувство. Необыкновенны 
чарующе-женственны его прелестные ангелы, съ длинными 
развивающимися локонами, его стройныя дЪвушки и мечта- 
тельная задумчивая Марія. Такое же различіе существуетъ 
между Беллини и Боргоньоне и старыми мастерами какъ 
Пизанелло и Козимо Тура. Мемлингъ очень близко подходитъ 
къ своимъ итальянскимъ современникамъ, однако по внЪш- 
нему виду въ немъ тотчасъ же узнаешь нидерландца. Един- 
ственный разъ только, Мемлингъ написалъ картину, „Мадон- 
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ну“ въ ВЪнскомъ музеЪ, въ которой проглядываетъ его знаніе 
орнаментики въ стилЪ Возрожденя. Подъ круглой аркадой 
играютъ амурчики и поддерживаютъ толстую гирлянду изъ 
цвЪтовъ, празднично висящую надъ трономъ Мари. Объкно- 
венно же въ его картинахъ царитъ готика. Жизнерадост- 
ный Янъ ванъ Эйкъ избЪгалъ этого стиля и, еще не зная 
Ренессанса, возвращался къ сочнымъ широкимъ роман- 
скимъ формамъ. Напротивъ  Мемлингь, хотя и зналъ 
Ренессансъ, однако предпочиталъ ему уходящую къ небу 
эөирную готику. Лишь она соотвЪтствовала его стройнымъ 
неземнымъ фигурамъ. Между женщинами Мемлинга и женши- 
нами итальянцевъ существуетъ то различіе, которое Барресь 
обрисовываетъ въ „Les deux femmes du Bourgeois de Вгидез“. 
У итальянцевъ--Маря, тутъ--Марта, тамъ--страстная жен- 
щина, туть--добродушная золушка. Тамъ—далекя, знойныя 
лагуны, по зеркальной поверхности которыхъ скользятъ 
гондолы, при звукЪ мандолинь, туть--узкіе каналы Брюгге, 
по которымъ плавають бЪлоснЪжные лебеди. 

Богатое Брюгге, временъ Яна ванъ Эйка, было уже 
мертвымъ городомъ, когда въ немъ жилъ Мемлингъ. Боль- 
шой домъ Медичи рухнулъ. Иностранные купцы болЪе не 
пр1Ъзжали сюда. Каналы опуст$ли и дворцы были заброшены. 
Поззія пустьнности, настроеніе заколдованнаго замка, царя- 
mia въ Брюгге и Ротенбург, переданы въ картинахъ Мемлинга. 
Онъ уже глядълъ глазами романтика на всЪ эти гордыя ro- 
родскія ворота, на всф эти мощныя церкви, являвшіяся 
среди бЪдной дЪйствительности величественными остатками 
великаго прошлаго. На него уже производили тоскливое 
впечатлЪніе широкія улицы, по которымъ когда-то прохо- 
дили праздничныя процессіи и которыя теперь имЪли такой 
безцЬьльньй, такой пустынный видъ. 

Но, глядя на картины Мемлинга, главнымъ образомъ припо- 
минаешь больницу св. Іоанна, ея бълыя оштукатуренныя стЪны, 
бЪлыя простыни и сестерь милосердія. Боргоньоне, монахъ, 
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утомленный жизнью, искалъ утЬшенія въ природЪ и ея умиро- 
творяющемъ спокойствіи. При видЪ его картинъ испытываешь 
такое впечатльніе, точно въ прекрасный день Ъдешь изъ Фло- 
ренцій въ Чертозу. Беллини живописець напрестольныхъ 
образовь византійской Венещи. Когда глядишь на его произве- 
денія, кажется, какъ будто съ залитой солнцемъ піацць 
входишь въ исполненный дрожащаго ладона полусумракъ 
св. Марка. СовсЬмь другія чувства овладфваютъ тфмь, кто 
въ тихомъ Брюгге идетъ по узкимъ неровнымъ поросшимъ 
мхомь улицамь, по направлен!ю къ больницЪ св. Іоанна. 
Черезъ маленькую дверь входишь во дворь, гдЪ подъ ста- 
рыми липами, въ созерцательномъ ничегонедфланій сидять 
на скамейкахъ бЪдные старики. Бегинки въ красныхъ съ чер- 
нымъ платьяхъ и бЪлыхъ чепцахъ ходятъ взадъ и впередъ. 
Въ зтихь дъвушкахъ, живущихь безъ семьи, какъ монахини, 
есть что-то печальное, покорное, трогательное. Жизнь въ 
стънахъ больницы сдЪлала ихъ такими серьезными и сте- 
пенными. Въ картинахъ Мемлинга— именно. это больничное 
настроене. Онъ вызываютъ въ нась TB же чувства, какъ 
видъ прекрасныхъ больныхъ дъвушекъ. Точно онъ смотрЪлъ 
на все глазами больнаго, который, сидя въ своей комнать, 
съ томительной грустью глядитъ черезъ сверкающее окно 
на веселый м!ръ. 

Почему такъ блЪдны всЪ ть люди, съ которыхъ онъ 
писаль портреты? Почему они держатъ четки, молитвенникъ, 
и съ такою. благодарностью складываютъ руки? Почему за 
ними разстилаётся такой торжественный праздничный міръ, 
окутанный нЪжнъмъ свЪтомъ? Почему онъ такъ зелень 
и свъжъ, точно въ первые дни мірозданіяг ВсЪ эти люди 
точно въ первый разъ послф долгой болЪзни вышли изъ 
спертой атмосферы своей комнаты на свътъ Божій. То же 
чувство счастья и благодарности овладЪфваетъ и стариками 
въ больницЪ св. Іоанна, когда ихъ выпускаютъ грЪться на 
солнышк%. А всЪ эти цвЬть, всЪ эти книги, которыми онъ на- 
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полняетъ свои картины съ изображенемъ Мадонны! Не обра- 
щается-ли онъ съ Марей, какь съ больнымъ ребенкомъ, KOTO- 
рому нужны для развлеченя книжки съ картинками, сирень и 
лили? Такъ трогательнь, точно за ними ухаживалъ больной 
ребенокъ, эти горшки съ цвЪтами, которые Мемлингъ ставить 
у ногь Мари. Эти книжки съ картинками, которыя такъ раз- 
сьянно перелистываютъ блЪдныя двушки, переносять насъ 
въ комнату больнаго Не закрыты-ли эти окна такъ плотно 
для того, чтобы черезъ нихъ не прошла ни единая струйка 
холоднаго воздуха? А очаровательный кусочекъ Божьяго 
міра, видньющійся сквозь маленькія стекла! РазвЪ можетъ 
такъ оцЪнивать природу тотъ, кто ее постоянно имЪетъ? 
Лишь больному, смотрящему черезъ окно, она представляется 
такой трогательной и священно-прекрасной. Онъ видитъ 
какъ Ъдетъ всадникъ на съромъ конф по пустынной дорогъ, 
какъ жнець работаютъ въ полЪ, какъ возчикъ  спраши- 
заетъ у прохожаго дорогу, какъ лебеди плещутся въ пруду, 
какъ барашки отдыхаютъ на солнцЪ. Покрьтая соломою 
хижина, одиноко стоящая среди поля, старая мельница, 
дряхлый деревянный мостъ, перекинутьй черезъ искрящійся 
ручеекъ-— все это способно навести его на самыя глубокя 
размышленія, заполнить его душу самыми сильными ощуще- 
ніями. Въ его дьвушкахь есть та болЪзненная тонкость и 
прозрачность, которыя бываютъ у людей долго не покидав- 
шихъ комнаты. НЪжны и покорны черты лиць. Безсильны 
и осторожны ихъ движенія. Съ трогательною кокетливостью, 
онЪ нарядились въ свои лучш!я платья, украсились жемчуж- 
ными діадемами и кольцами. Когда нась навъщаютъ во время 
болЪзни, такъ отрадно сознавать, что мы не обезображены 
своимъ недугомъ. Должно быть и предки наши вычитывали 
то же самое изъ этихъ картинъ и, такимъ образомъ, сло- 
жилась легенда о раненомъ больномъ МемлингЪ, жившемъ 
въ больницЪ св. Іоанна, 

Картины Жерара Давидса, съ изображеніемь Мадонны, 
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полны того же тихаго очарованія, того же кроткаго спокой- 
ствія. Онъ избЪгалъ всякой рЪзкости и потому является пря- 
мымъ продолжателемъ Мемлинга. И онъ любилъ изобра- 
жать женщинъ съ высокими лбами и застЪнчиво-опущен- 
ными рЪсницами, и умЪлъ придавать ихъ взору мечтательное 
или торжественное выражене. Напрестольный образъ, напи- 
санный имъ въ 1509 году для церкви кармелитокъ въ 
Брюгге и теперь находящийся въ, РуанЪ, считается его nys- 
шимъ произведенемъ. Въ своихъ другихъ картинахъ онъ 
изображалъ Марію въ бесЪдкЪ изъ розъ, и это возвращеніе 
къ старой кельнской темЪ показываетъ его духовное род- 
ство съ Мемлингомъ и Лохнеромъ. Марія и другія святыя 
полны той чистоты и задумчивой мечтательности, которыя 
очаровываютъ насъ. въ картинахъ Мемлинга. ВсЪ эти жен- 
щины сидятъ неподвижно, точно скованныя избыткомъ 
душевныхъ ощущеній. ОнЪ познали „самое святое“, но со- 
храняютъ глубокое молчаніе, изъ боязни нарушить громкими 
словами торжественную тишину. Ихъ души омрачены мелан- 
холичнымъ предчувствіемъ, онЪ что-то тихо утаиваютъ, и 
это придаетъ картинамъ Жерара Давидса робкій дЪвическій 
характеръ какой-то замкнутости. Лишь въ послЪдующихъ 
его произведеніяхъ (онъ жилъ до 1523 года), согласно новому 
духу времени, стиль его замЪтно измЪнился. 


10. Леонардо. 


Однако, фактъ тотъ, что Савонарола отнюдь не похоро- 
нилъ искусство, напротивъ, именно благодаря тому религ!оз- 
ному подъему, который онъ вызвалъ, возникли самыя нЪж- 
ныя, самыя благоухающія произведенія ХУ віка. Правда, 
онъ изгналъ греческихъ боговъ изъ Италіи. Исчезли также 
и вс ть разсказы изъ Ветхаго ЗавЪта и легенды о святыхъ, 
которые служили реалистамъ только предлогомъ, для того 


чтобы описывать блескъ и роскошь своего времени. Но зато, 
подъ влянемъ боле возвышенныхъ душевньхь порывовъ, 
въ религіозной живописи появилось совсЬмь новое настроеніе. 
Савонарола раскрылъ художникамъ всю область духовной 
жизни: онъ напомнилъ имъ, что высшая задача христ!анскаго 
живописца- передавать не внЪшній, а внутренній міръ. изо- 
бражать не тЪлесную красоту, а духовную. Благодаря тому, 
что онъ возсталъ противъ крайностей свЪтскаго искусства, 
любовь реалистическихъ художниковъ къ окружающему міру 
преобразилась въ стильную красоту. 

Примитивы видфли въ портретной живописи главную 
цЪль своего искусства. И на портретахъ времени Савона- 
роль люди изображены съ полною правдивостью, но вмъст+ 
съ тЬмь на ихъ лицахъ лежить отпечатокъ высшей духов- 
ной жизни. Въ напряженности ихъ впечатлЪній прогляды- 
ваєть отрЪшенность отъ земного. Субъективный идеалъ xpa- 
соты занялъ мЪсто объективнаго списываня съ природы. 
Лица меланхоличнье даже, чьмь у Беллини, сентименталь- 
нЪе, чьмь у Перуджино, болЪе по дЪтски добры и милы, чъмъ 
у Мемлинга — вньшняя форма однако совершенно исчезла, 
уступивъ мЪсто стремленію выражать лишь душевное состоя- 
не. Художники стали изображать самыя неуловимия, самыя 
трепетныя чувства. Мар!я полна самоотверженной грусти, 
оаннъ--пророческаго экстаза, Іеронимь--мучительнаго pac- 
каянія, Урсула--божественнаго восторга, Францискь--меч- 
тательнаго рвенія, Екатерина — чистоты и преданности, 
ангель-- блаженнаго восторга. Реалисты завоевали дЪйствни- 
тельность--теперь возродилась душа. 

ВслЪдстве этого и по существу своему портретная 
живопись измЪнилась. Старые мастера, шедше по слЪдамъ 
Пизанелло и Яна ванъ Эйка, правдиво и точно копировали 
внфшность человЪка, изображая его именно такимъ, какимъ 
онъ позировалъ для нихъ, какъ бы пригвожденный къ сво- 
ему мъсту. Въ портретахъ Мемлинга, Беллини и Боттичелли, 
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внЪшнее сходство не является боле главною цЪлью пор. 
третной живописи. Дуновене грусти или задумчивой мечта. 
тельности начинаетъ одухотворять прежн!я застывшія лица. 
На душевную жизнь изображаемаго, или судьбу его, указы. 
ваютъ таинственныя надписи и разные аттрибуты. Чело- 
вЪческіе документы одновременно являются душевною испо- 
вЪдью и картинами настроения. 

Того же самаго душевнаго настроен!я, что въ портретахъ. 
художники конца ХУ віка стремились достичь и въ пейзажъ. 
Правда, уже прежніе реалисты изображали въ фонахъ своихъ 
картинъ пейзажи, но ни въ комъ изъ нихъ еще не просы- 
палось сознане, что посредствомъ пейзажа можно усилить 
психическое настроеніе camaro происшествя. Эти два эле- 
мента еще не сливались. Положене во гробъ, въ произве- 
деняхъ реалистовъ кватроченто, происходитъ среди смЪю- 
щихся весеннихъ пейзажей. ПослЪдующіе же художники не 
только открыли душу человЪка, но и душу природы. Смотря 
по настроенію главнаго происшествія, надъ землей распро- 
стерто или радостное спокойстве или тихая грусть. Челс- 
въкъ и природа соединяются въ одно великое созвучіе. 

Благодаря тому, что настроеніе--необходимьми прина- 
длежностями котораго были также цвЪты и музъка- сдЪла- 
лось главньмь злементомь живописи, даже взглядь на ко- 
лорить и на краски кореннымъ образомъ измЪнились. При- 
митивь, увлеченные видимымъ міромь, старались переда- 
вать пестрые густые тона, которые они видЪли въ дЪйстви- 
тельности. Затфмъ явился Шеро делла Франческа и указалъ 
на воздушность. ПослЪ него художники стали направлять 
свои усилія на то, чтобы преодолЪть трудности въ изобра- 
жени воздуха и свфта. Мастера времени Савонаролы, мене 
занимавшіеся изученіемъ природы, отдались своимъ мечтамь, 
и сдЪлали дальнЪйшїй warb впередъ. Для Беллини и его co- 
товарищей объективная передача природы не являлась болЪе 
конечною цЪлью. Посредствомъ красокъ они старались глав- 
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нымъ образомъ выразить душевное настроеніе своихъ кар- 
тинъ. Они открыли музыкальную прелесть красокъ. Исчезли 
рьзкости контуровъ и все у нихъ тонетъ въ мягкихъ сумер- 
кахъ. Въ живописи появилась свЪтотЪнь. 

Наряду съ психологическими и колористическими усп%Ъ- 
хами, у художниковъ явились также серьезныя чисто-фор- 
мальныя стремленя. ПослЪ того какъ Савонарола запретилъ 
пользоваться въ картинахъ современнымъ костюмомъ и вмЪсто 
него снова появилась идеальная одежда, нужно было художе- 
ственно разработать ее. Драпировки, на которыя уже такъ ука- 
зывалъ Мантенья, сдЪлались теперь предметомь серьезнаго 
художественнаго изученя. Съ другой стороны, религюзная 
строгость, снова овладъвшая искусствомъ, не допускала въ 
картинахъ всЪхъ тЪхъ интимныхъ, анекдотическихъ, часто 
даже вульгарныхъ эпизодовъ, которыми прежн!е художники 
такъ любили злоупотреблять. У реалистовъ на первомъ 
плань стояло увлеченіе дЪйствительностью,  религіозное 
же содержане темы не имЪло для нихъ никакого инте- 
реса. Удивительно, до чего они любили заполнять свои кар- 
тины самыми разнообразными предметами. На одной и той 
же картинь художники соединяли различные по времени MO- 
менты, и разсказывали о прошедшемъ, настоящемъ и буду- 
щемъ. Вокругъ главнаго происшествя, лишь благодаря увле- 
чен!ю портретной живописью, размфщались, въ качествЪ безу- 
частныхъ зрителей, разныя второстепенныя фигуры, ничего 
не имБющія общаго съ дЪйствемъ. Чтобы достигнуть един- 
ства впечатлн!я, мастера времени Савонаролы, устранили 
всЪ эти лишня добавленя. Мощная простота замЪнила 
прежнюю раздробленность. Поэтому даже самая форма 
напрестольныхъ образовъ измЪнилась. Прежде они состояли 
изъ главной картины, изъ боковыхъ створокъ, пределлъ и 
люнеть, теперь же художники стали умЪщать все на одной 
картинь. Ни одна посторонняя фигура не нарушаетъ въ 
зтихъ образахъ цільности впечатлъня. Лирика и полная 
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единства драма заступають мЪсто эпоса. Одинь главный 
психически мотивъ руководитъ всей композищей, указы- 
ваетъ каждой фигурЪ предназначенную для нея роль. ВслЪд- 
стве такихъ измЪненій возникли и новыя композиціонныя 
задачи. Замкнутому настроенію должна была соотвЪтствовать 
замкнутая композищя. Прежне мастера ставили свои фигуры 
рядомъ, фризообразно, теперь же нужно было концентриро- 
вать впечатлЪніе, и посредствомъ композицій опредЪлять 
центръ и базисъ картины, выражать драматическое един- 
ство происшествія. Такимъ образомь, главною цЪлью искус- 
ства сдЪлалось та сопстпйаз, которую уже Альберти считалъ 
идеаломъ красоты: такая гармонія отдЪльныхъ частей 
между собою, что ничего нельзя ни прибавить, ни отнять, 
безь того чтобы не ‘нарушить цЪльности впечатлЪни. 
ВмЪсто широкаго повЪствовательнаго характера, отличаю- 
щаго композицій прежнихь мастеровъ, въ картинахъ появи- 
лось строгое настроеніе, ритмическая простота и мягкая вол- 
нообразная линия. 

Если принять все это въ соображене, является хоть HË- 
которая возможность объяснить, повидимому совершенно 
сверхземную, личность Леонардо да Винчи. Леонардо, какъ 
психологъ, какъ мастеръ свЪтотЪни, какъ основатель ученя 
о композищи, вышелъ изъ эпохи Савонаролы. Онъ захватилъ 
всЪ художественныя задачи, поставленныя PEYE и бле- 
стяще разрфшилъ ихъ. 

Сначала онъ былъ занять психологической проблемой. 
Эта задача, со временъ Савонаролы ставшая настойчивой, 
была для него предметомъ научныхъ изысканй. Одна 
изъ главъ въ его книгЪ о живописи, а также и многія осо- 
бенности, дошедшя до Hach изъ его жизни, показываютъ, 
сь какимь интересомь онъ изучалъ различныя  проявленія 
чувствъ. Онъ приглашаль къ себь мужиковъ, разсказьваль 
имь разныя занимательнья истори, приводиль ихь въ 
ужась, и при этомъ внимательно наблюдалъ за внезапными 
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перемънами въ выражени nxb лица. Онъ сопровождалъ 
преступниковь на місто казни, и изучалъ всЪ фазисы пред- 
смертнаго ужаса. Въ его такъ-называемыхъ карикатурахъ онъ 
рЪзко подчеркиваетъ созданныя природой характерныя особен- 
ности человЪческаго лица, и доводить ихъ типичность до край- 
нихъ предъловъ органически возможнаго, но при этомъ зада- 
ваясь цфлью не выходить изъ рамокъ правдоподобности. Та- 
кимь же образомъ, головы, встрфчающуяся на его рисункахь-- 
психологическіе этюды. Его идеалъ былъ не физическій, не 
сила, и не пышная красота, а психически, деликатность. 
мягкость и мечтательность. Онъ постоянно искалъ новыхъ 
оттънковъ для выражен я—и трепетнаго эротизма, и мате- 
ринскаго счастья, и дЪтской радости. Юношеская свЪжесть 
затуманена тихою томностью, почтенность преклоннаго воз- 
раста озарена философической покорностью. Комментаремъ 
для головъ служатъ руки. Уже учитель Леонардо, Веррокюо, 
усиливалъ прелесть своихъ юношескихь фигурь тЪмъ. что 
онъ подчеркивалъ изящество тонкихъ пальцевъ. Леонардо, 
идя еще дальше по тому же пути, пользовался руками. какъ 
психологическимъ комментаремъ заставлялъ ихъ принимать 
драматическое участіе въ дЪйствіи. 

КромЪ психологической задачи, его интересовала также и 
колористическая. Онъ былъ музыкантомъ. По разсказу Ва- 
зари, онъ уже въ юности занимался музыкой и выучился 
играть на лирЪ. Въ Миланъ онъ, будто бы, былъ призванъ. 
лишь потому, что герцогъ очень любилъ игру на ‘лир№. 
Онъ даже привезъ туда изобрЪтенный имъ самимъ инстру- 
менть, который такъ смягчаль звукь, дЪлалъ его такимъ 
ньжньмь и пріятньмь, что, благодаря этому, Леонардо 
прер `ошелъ всфхъ миланскихъ музыкантовъ. ВсЪ живописцы, 
бывшіе одновременно и музыкантами, Джорджоне, Гэнсборо, 
Коро, любили markie и нъЪжнье тона въ живописи. Такимъ 
образомъ это не дфло случая, что въ Венещи, полной пЪнья 
и звона, колорить праздновалъ свои первыя побЪды, не дЪло 
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случая, что музыкантъ Леонардо былъ основателемъ настоя- 
щаго „живописнаго“ стиля. 

Но онъ не только былъ музыкантомъ, а также и мате- 
матикомъ. Потому, наряду съ живописными задачами, его 
столько же интересовали и формальныя. Драпировкамъ онъ 
посвятилъ особую главу въ своемъ трактатф. Съ помощью 
матерій, пропитанньхь гипсомь, онъ развивалъ въ глиня- 
нъхъ фигурахъ свои драпировочные мотивы. Что касается 
композицій, онь соединилъ въ одно все то, къ чему стреми- 
лись его предшественники—Перуджино, Мантенья и Бел- 
лини. Даже въ его надгробной надписи говорится о томъ, 
что гармонія древнихъ была главною цЪлью его творчества. 
Благодаря своей многосторонности, онъ является центромъ, 
большимъ лучезарнымъ солнцемъ на рубежЪ двухъ стол 
пи. Ему удалось соединить ласкающую прелесть формы съ 
трепещущимъ настроеніемъ, формальную красоту изваяни въ 
стиль Пареенона съ глубокой одухотворенностью. Онъ осно- 
валь живописный стиль и вмЪстЪ съ тъмъ даль новые законы 
для линейной композищи. Словомъ, онъ- былъ занять столь- 
кими задачами, что ихъ хватило бы на цЪлое поколЪніе 
живописцевъ. 

ТЪ немнопя картины, которыя онъ писалъ только тогда, 
когда не былъ занять другими болЪе важными вопросами, 
и которыя онъ каждый разъ бросалъ въ тотъ самый мо- 
ментъ, когда ему становилось яснымъ разрЪшеніе поставлен- 
ной задачи--вь сущности служать лишь образцами къ со: 
вЬтамъ, содержащимся въ его книгЬ о живописи. ОнЪ 
являются случайно отрЪзанными купонами того исполин- 
скаго неизрасходованнаго капитала, который Леонардо но- 
силъ въ себЪ. Уже въ головЪ ангела, котораго онъ на- 
писалъ на картинь своего учителя, въ „Крещен!и Христо- 
вомъ“ Верроккіо, сказались главния черты его искусства. Въ 
первый разъ появилась одна изъ тЪхъ головъ, съ мечта- 
тельными грустными глазами, мягкими вьющимися волосами 
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и тихою заұадочной улыбкой, съ которыми обыкновенно 
связываютъ имя Леонардо. Въ женскомъ портрет въ Лих- 
тенштейнской галлереЪ онъ захотЪлъ передать демоническую 
женщину. И дЪйствительно, при взглядф на эту блЪдную 
женщину съ жестокими китайски-съуженными глазами, при- 
поминается какая-то убійца, --лади Makber». Психологическую 
характеристику дополняетъ въ этомъ портрет пейзажъ. 
Леонардо не случайно помЪстилъ за этою головою, —имЪю- 
щею въ себЪ что-то экзотичное, восточное, -восточно-азат- 
ское растеніе--бамбуковьй кустъ.  Психологическія и KOM- 
позиціоннья задачи сливаются въ одно созвуче въ берлин- 
скомъ „Воскресени Господнемъ“. Прежніе мастера объкно- 
венно размфщали трехъ стражей вокругъ гроба Спасителя. 
ВмЪсто этого въ данномъ случаЪ передъ саркофагомъ, изъ 
котораго выходитъ Христосъ, стоятъ, колЪнопреклоненные, 
двое святыхъ съ юношескими лицами, мечтательно прославляя 
воскресшаго Сына Божя. Св. Стефанъ, въ видЪ молодого 
дакона, слегка наклоняется впередъ и съ глубокимъ благо- 
говънемъ подымаетъ руки. Св. Лючя скрещиваетъ руки на 
груди и повидимому совершенно отдается блаженному во- 
сторгу. Фигуры распредЪлены въ равнобедренномъ пирами- 
дальномъ треугольникЪ. НЪсколько причудливый Христосъ 
является интересной параллелью къ произведеніямь Филип- 
пино Липпо, которыя служатъ страннымъ связующимъ зве- 
номъ между доминиканскимъ искусствомъ ХІУ-го вЪка и 
іезуитскимь ХУП-го. 

„Гайная Вечеря“ превратилась у него въ великую пси- 
хологическую драму. Прежніе мастера изображали спокойно 
сидящихъ за столомъ учениковъ, или же тотъ моментъ, 
когда Христосъ даетъ имъ причасте. Никакая общая мысль 
не соединяетъ между собою этихъ людей. Каждый изъ нихъ 
занятъ только своими собственными думами. Чтобы внести 
въ дЪйствіе единство, чтобы достичь впечатлЪн!я движенія, 
Леонардо взялъ слова |исуса „Истинно, истинно говорю 
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вамъ, что одинъ изъ васъ предасть Меня“, которыя, какъ 
злектрическій токъ, проходять черезъ всю композицію. 
Въ позахь и вьраженіяхь учениковъ мы видимъ, какъ 
каждый изъ нихь отнесся къ этимъ словамъ. ДвЪнадцать 
головъ и двадцать четыре руки апостоловъ выражаютъ 06- 
щее волнен!е—ихъ боязнь, тихую скорбь, печаль, ужасъ, 
вспьхнувшій гнЪвъ, внимательное вслушиван!е въ слова Cna- 
сителя. вопрошане, страхъ, возмущене, любопытство и 
душевную боль. Леонардо не ограничился тутъ только 
одною мимикою лиць, руки принимають дЪятельное уча- 
-спе въ драматической сцень и придають ей величайшую 
живость. И это не потому, что Леонардо былъ южаниномъ, 
а въ натур южанина--,говорить руками“. Въ прежнихъ 
итальянскихъ картинахь, до Гирландайо, отсутствуетъ всякая 
жестикуляція, фигуры полны такого-же спокойствія, какъ и 
у сьверньхь мастеровь. Если-же у Леонардо руки играютъ 
такую большую роль въ композищи, если, какъ говоритъ Гёте, 
уже по рукамъ можно прочесть ть слова, которыя произносить 
каждое изъ дЪйствующихъ лиць, въ зтомь никакъ нельзя 
видфть отличительную черту итальянскаго характера, это 
нужно приписать лишь тому, что въ каждой зпохЪ, съ 
большею или меньшею односторонностью, всегда преобла- 
даетъ какая-нибудь одна задача. Въ то время, какъ разъ, 
мимика и жесты подвергались самому серьезному изучен. 
Далье, по рисункамь Леонардо можно прослЪдить, какъ 
композиція постепенно формировалась въ его головЪ, какъ 
постепенно ему удавалось въ соотвЪтствующемъ порядкЪ 
располагать каждую отдЪльную фигуру и подчинять ее 
общему архитектурному строю композицій. Онъ приду- 
мывалъ контрасты и сопоставлялъ ихь, измЪнялъ ходъ 
линій, то замедляя его, то увлекая въ какомъ-то порыв%. 
Съ поразительною ритмичностью онъ приводилъ все въ ве- 
ликую гармонію. По той мягкости, съ которою фигуры вы- 
дЬляются на своемъ фонь, по тому свЪту, который вливается 
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черезь окно въ полутемную комнату, можно еще чувство- 
вать, хотя нельзя уже видЪть, что въ живописномъ отноше- 
ній эта, теперь полуосыпавшаяся, картина была когда-то 
цЬльмь откровенемъ. 

Луврская „Мадонна въ гротЪ“ и понынЪ даетъ еще 
понятіе о колорит Леонардо. Тутъ всЪ задачи мастера 
соединились въ одинъ полный аккордь. Дивныя обаятель- 
ныя головы полны блаженнаго восторга. Мадонна мечта- 
тельно склонилась надъ младенцомъ Христомъ, ангелъ-хра- 
нитель совсъмъ ушелъ въ себя и точно прислушивается къ 
нЪжнъмъ далекимъ звукамъ скрипки. ЗдЪсь можно прослЪ- 
дить, съ какой ‘строгой симметрей Леонардо построилъ 
сначала всю композищю въ видЪ равнобедреннаго треуголь- 
ника, и какъ затЪмъ онъ разбилъ эту пирамиду линій при 
помощи свЪтоваго эффекта. СвЪтъ, проникающій сверху, 
слъва, ньжнымъ аккордомъ вливается въ волшебные сумерки 
грота. НЪкоторыя формы кажутся свЪтящимися и рельеф- 
ными, другія-же тонуть въ живописномь полумракЪ. НЪтъ 
никакихъ рЪзкостей. Благоуханно-мягко сливается одна 
подробность съ другой. 

Изъ болЪе позднихъ флорентійскихь картинъ Леонардо, 
въ „Святой АннЪ“ особенно ярко проглядьвають его компо- 
зиціоннье принципы. Для того чтобы вс фигуры умЪсти- 
лись въ пирамидальномъ треугольникЪ, онъ посадилъ Марю 
на колЪна Анны и наклонилъ ее къ младенцу Христу, ко- 
торый является основанемъ пирамиды. ВмЪстЪ сь тЪмъ, 
онъ былъ занятъ здЪсь и новою свЪтовою задачей. Въ 
„МадоннЪ въ гроть" онъ прибЪгъ къ мрачному доломит- 
ному пейзажу. БлЪднья лица и руки мягкимъ блескомъ 
рисуются на фонь нЪжнаго сумрака. Въ „Святой АннЪ“ ro- 
ловы воздушно и мягко въдЪляются въ трепещущей свЪтлой 
атмосферЪ.—Въ „БитвЪ подъ Ангіарой" должно быть чув- 
ствовался запахъ пороха, —дымомъ и пылью былъ пропитанъ 
ея воздухъ. По копій съ этой картины можно судить лишь 
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о психологическихъ и композиціонныхъ задачахъ Леонардо 
въ данномъ случаь. Художникь, уразумбвши ту высшую 
красоту, которая со временъ Фидя когда-либо открывалась 
глазамь художника, здЪсь изобразилъ неистовое бЪснован!е 
и отчаянную ярость. Раздается хриплый ревъ, люди колотятъ 
другь друга, мечутся во всЪ стороны, лошади вздымаются на 
дыбы, ржуть, кусають другъ друга,— это какой-то клубокъ, 
который нельзя распутать. Но какъ ни бурны здЪсь страсти, 
Леонардо, строго придерживаясь своихъ композиціонньхь 
правилъ, твердо управляетъ массовымъ движенемъ. Скре- 
щенныя передня ноги вздымающихся на дыбы лошадей обра- 
зують верхушку треугольника, согласно которому распредь- 
ляются всЪ остальныя фигуры. — „Поклонен!е волхвовъ“ 
почти еще сложнЪе по распредфленю фигурь, оно почти 
гротескно по впечатлънію. Изображая эту сцену, прежніе 
мастера сажали Марію съ одной стороны картины, волхвы- 
же подвигались по направленю къ ней съ другой. У 
Леонардо все приведено въ движеніе. Люди съ любопыт- 
ствомъ толкаются, смотрятъ, спрашиваютъ, удивляются, по- 
клоняются, указываютъ другимъ на случившееся. Всюду 
видньются поднятья вверхъ руки и вытянутыя шеи. ВмЪсто 
рельефнаго профильнаго поворота  головъ, къ которому 
обыкновенно прибфгали прежн!е художники, Леонардо обер- 
нулъ фигуры лицомъ къ зрителю. Мар!я образуетъ верхушку 
пирамиды, нижнюю часть которой составляютъ колфнопре- 
клоненные волхвы. Вокругьъ— всевозможные гармонично cono- 
ставленные контрасты. Отъ Маріи идетъ волна движеній и 
къ ней-же возвращается. 

Мона Лиза, портретъ которой онъ писалъ въ то-же 
самое время, въ сущности некрасива, какъ дама въ ВЪн- 
ской галлереф. Отсутств!е бровей дЪлаетъ ея лицо какимъ-то 
страшнымъ. Становится жутко отъ д!аболичнаго блеска ея 
бездонньхь непостижимо-загадочныхъ глазъ. То кажется, 
что они полны сладострастной истомы, то въ нихъ чув- 


ствуется какая-то иронія, то они пугаютъ насъ своимъ ко- 
шачьимъ лукавствомъ, то они насъ манятъ, то холодно и 
мертво глядятъ въ безконечность. Эти глаза бездушны, какъ 
море, которое вчера еще поглощало людей, а сегодня расти- 
лается въ соблазнительной красотф и точно смфется надо 
всЪми своими злодъяніями, Въ вфнскомъ портретЪ онъ изобра- 
зиль развратную прелесть убійцы, въ Мону Лизу онъ вло- 
жилъ загадочность сфинкса, кроющуюся въ женщинь. Ва- 
зари разсказываетъ, что Леонардо, въ то время когда онъ 
писалъ этотъ портретъ, приглашаль пЪсенниковъ и музы- 
кантовъ, чтобы молодая женщина все время развлекалась 
ихъ игрою, пЪнемъ, и потому не имЪла-бы „того Heno- 
движнаго вида, который обыкновенно бьваєть у людей, 
позирующихъ для портретовъ“. Понятно, что для художни- 
ковь Мона Лиза Леонардо имЪла значене евангелія. Дь- 
вушки на портретахъ Боттичелли тоже тихо и ніжно 
мечтаютъ, но въ нихъ есть какая-то металлическая непо- 
движность. Портреты Сандро скорђе имфютъ видъ драго- 
цьнньхь  художественно-ремесленньхь > рЪдкостей, чЪмъ 
живыхъ людей. Однимъ взмахомъ Леонардо достигъ въ 
Монь ЛизЪ теплоты и жизни, и передалъ прелесть мимо- 
летнаго выраженія. Живописцы восторгались тЪмъ, что фи- 
гура Моны Лизы такъ благоуханно-мягко въдЪлялась на 
своемъ фонЪ, что все лицо ея трепетало, что ея глаза 
сверкали, что ея ротъ улыбался, что ея грудь дышала. 
Бльднья нервнья руки служать дополненемъ къ головь, 
и въ то же время Леонардо воспользовался ими для своихъ 
композиціонньхь цілей. ТЪмъ, что Мона Лиза изображена 
только до пояса, достигнута форма треугольника, верхушку 
котораго составляетъ голова, а нижне углы— локти. Пей- 
зажъ въ фоні дополняетъ сказочное настроене портрета. 
Въ началЪ, на итальянскихъ портретахъ, фономъ для го- 
ловъ служила медальная плоскость. Перо делла Франческа 
и Шеро ди Козимо изображали въ глубин своихъ nop- 
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третовъ реальные пейзажи. Въ творчествЪ Леонардо пей- 
зажъ пробрфлъ значене какого-то психическаго коммен: 
Tapia. Этотъ фантастический сине-черньй мірь, грозовымъ 
зноемъ и темнотою окружающій блЪдную женщину, такъ- 
же таинствененъ и сказочно непостижимъ, какъ и суще- 
ство, которое въ немь находится. ХотЪлось-бы сказать, 
что Леонардо написаль въ этой картинЪ самого себя, что 
онъ выразилъ въ ней свою загадочную неисчерпаемую на- 
туру Фауста. Какъ сфинксъ, Мона Лиза хранитъ глубокое 
непроницаемое молчане. То-же самое, нЪчто демоническое, 
сфинксообразное, неприступное для человЪка кроется въ 
Леонардо, который явился на свЪтъ незаконнорожденньмь, 
и бездЪтно, одиноко, точно какой-то чудесный волшебникь, 
прошелъ свой жизненный путь. Будучи великимъ изслЪдова- 
телемъ и еще болье великимъ искусителемъ, онъ влилъ въ 
тЪло итальянскаго искусства упоительный ядъ сладостра- 
спя. И даже по истеченій столЬтій онъ еще каждому, при- 
ближающемуся къ нему съ критическимъ зондомъ, бросаетъ 
въ лицо уничтожающее слово Земного Духа: „ГЪмъ духамъ 
близокъ ты, которыхъ постигаешь—не мнЪ“. 
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11. Сближеніе съ Италіей. 


Въ томъ же году, когда въ замкЪ Амбуазъ сомкнулъ 
свои глаза Леонардо да Винчи, въ НюренбергЪ умеръ Ми- 
хель Вольгемутъ. Съ этими именами связаны два міра—Ре- 
нессансъ и Средне ВЪка, свободное искусство и цеховое 
ремесло. 

Часто сожалфли о томъ, что, начиная съ ХУ! столЪтія, 
нЪмецке художники стали Ъздить на Югъ и, увлекаясь Ита- 
ліей, —-какъ и средневЪковые германскіе императоры, — забы- 
вали свою родину. Однако, благодаря Италіи, они хотя на 
время забывали спертый воздухъ СЪвера и его мелочное раз- 
дЪлене на касты. Изъ закоснфлой мЪщанской тЪсноть фни 
переносились въ страну свободы, въ какой-то счастливый 
волшебный мръ. Изъ ,холоповь" они дЪлались ,госпо- 
дами“. „Гутъ искусство замерзаетъ“, писалъ Эразмъ въ на- 
путственномъ письмЪ, данномь имъ Гольбейну. А Дюрера, 
съ тьхь поръ какь онъ побывалъ въ Венеціи, все время 
тянуло „къ южному солнцу“. Сказка его жизни окончилась, 
и онъ снова попалъ въ клЪтку филистерства. 
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Трогательны жизнеописаня нЪмецкихъ художниковъ въ 
ХУ вЪкЬ. Итальянскіе художники вращались въ высшихъ 
сферахъ жизни, какъ „пЪвецъ, что всегда съ королемъ“. 
НЪмецкій же художникъ--бЪднякъ, онъ принадлежалъ къ 
такому же ремесленному цеху, какь сЬдельщики, стеколь- 
щики или переплетчики. Въ началь своей художествен- 
ной карьеры, онъ обыкновенно долгое время бывалъ ,слу- 
гою" у мастера. ЗатЬмь онъ женился на дочери или 
вдовЪ какого-нибудь художника и такимъ образомь mona- 
далъ въ составъ цеха. Въ Германи не было блестящихъ 
дворовъ и не было аристократическихъ меценатовъ. „Попе- 
чете объ искусствЪ“ находилось въ рукахъ почтенныхъ бюр- 
геровъ, которые тЪмъ, что дарили въ церковь напрестоль- 
ные образа, надЪялись купить себЪ містечко въ раю. Эти 
образа, вмЪстЪ съ окружающею ихь різьбою, кое-какъ изго- 
товлялись подмастерьями. Существовалъ обычай, что если 
заказчикъ оставался доволенъ исполненемъ, онъ велико- 
душно давалъ на чаекъ женЪ мастера. 

Едва ли можно говорить о какомъ-нибудь стилЪ въ гер- 
манскомъ искусств ХУ столЪтія. Вся задача живописца за- 
ключалась лишь въ томъ, чтобы, по возможности, ясно изло- 
жить тему, дать строгій урокъ Закона Boxia. И это qb- 
лалось съ доморощенной грубостью. Предположеше, что Hb- 
мецкіе художники черпали познанія у Рожэра ванъ-деръ- 
Вейдена, неправдоподобнё. Каковы были требованія, таковъ 
бьль и стиль. Художники должнь бьли бьть простонарод- 
ными, рьзко-опредблительньми и общепонятными. Поэтому 
они по возможности густо накладывали краски, вопили, 
вміьсто того чтобы говорить, постоянно впадали въ Kapr- 
катуру, дЪлали все для того, чтобы быть понятными даже 
глупцу. Лица кривляются, по щекамъ текутъ крупныя слезы 
и капли крови, руки назойливо простираются къ небу. Люди 
колотятъ, топчутъ другъ друга, толкаются и плюются. Среди 
живодерскихъ сцень мученичествъ встрЪчаются разные смЪ- 
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хотворные эпизоды, подобные тъмъ фарсамъ, которые встав- 
лялись въ религіознья мистеріи. ВЪдь нужно же было дать 
пищу и любителямь посмЪяться. Въ тЪхъ случаяхь, когда 
уже совсЪмъ нельзя было распускать себя, художники стара- 
лись быть чинными и благопристойными. НЪтъ и помину въ 
ихъ произведеніяхь о какихъ-нибудь мечтаняхъ или воздуш- 
ной гращи. Все опредъленно и добропорядочно, все полно 
доморощенной благодушной морали. 

Уже то характерно, что Мартинъ Шонгауеръ, велики 
кольмарскій мастеръ, болЪе извЪстенъ своими гравюрами на 
мЪди, чьмь картинами. Какъ живописець, онъ не могъ вы- 
сказываться, а потому и прибЪгалъ къ графическому искус- 
ству. Его „Кольмарская Мадонна“ —грубая и строгая, коре- 
настая и тяжеловЪсная женщина. Просты и искренни его ма- 
ленькія изображеня Mapin въ МюнхенЪ и ВЪнЪ. Но лучшее, 
что онъ вообще создалъ, это его рисунки. 

Такое же значеніе для нюренбергцовъ имЪли граверы по 
дереву. Въ качествЪ иллюстраторовъ, они работали для книж- 
ныхъ издателей и передъ ними раскрывалась болье широкая 
творческая область, въ которой они чувствовали себя сво- 
боднЪе. Въ своихъ напрестольныхъ образахъ они являются 
такими же солидными и честными бюргерами, какъ и заказ- 
чики ихъ. До 1472 года наибольшею извЪстностью пользо- 
Banica Гансъ Плейденвурфъ. По новъйшимъ изслЪдованіямъ 
намъ извЪстно, что онъ творець „Распяпя“ и „Бракосоче- 
танія св. Екатерины“ въ МюнхенЪ, „Распяпя“ въ Герман- 
скомь музеЪ въ Нюренбергь, „Снятя со креста“ въ Парижь 
и „Напрестольнаго образа“ въ БреславлЪ. Его преемни- 
комъ былъ его сынъ Вильгельмъ, главнымъ произведенемъ 
котораго считается „Перингсдёрфскій алтарь“, сдЪланный 
имъ въ 1488 году. Михель Вольгемутъ женился на вдовЪ 
Плейденвурфа и благодаря этому сдЪлался владЬльцемь его 
мастерской. Въ его лиць нЬмць ХУ віка имЪли достойнаго 
для нихъ живописца. Количество его работъ чудовищно. 
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Ихь можно встрЪтить всюду--вь Мюнхень, Нюренбергь, 
ШвабахЪ, Гейльброннь, Цвиккау и во многихь другихь мъ. 
родахъ. Кто видЪлъ его портреть--жесткую голову, сь ястре- 
биньмь носомь и холоднымъ стальнымъ взоромъ,—писан- 
ный его ученикомь Дюреромь, тоть, не видавъ его произ- 
веденій, уже можетъ судить объ ихъ характерЪ. Будучи 6o- 
лье фабрикантомь, чьмь художникомь, онъ со здоровымъ 
натурализмомь, прямо и грубо относился къ природь, и 
любиль сопоставлять рЪзкіе тона — зеленый съ крас- 
нъмъ или красный съ желтымъ. Такимъ отношенемъ къ 
дЪлу онъ вполнЪ удовлетворялъ всЪмъ требован!ямъ своихъ 
согражданъ. 

ДалЪе, разсадниками германскаго искусства были—Нёр- 
длингенъ, Ульмъ, Меммингенъ и Аугсбургъ. Въ Нёрдлин- 
гень работалъ Фридрихъ Герлинъ изъ Ротенбурга; онъ по- 
лучиль нЪкоторое образоване въ мастерской Рожэра ванъ- 
деръ-Вейдена и возбуждалъ восторгъ въ > современникахъ, 
благодаря своему техническому совершенству. Ульмскій ху- 
дожникь Бартоломеусь Цейтбломь является чфмъ-то вродЬ 
швабскаго пастора. Онъ говоритъ пространно и обду- 
манно, взвЪшивая каждое слово. Въ тЪхъ случаяхъ, когда 
онъ хочетъ выражать страстные порывы, онъ становится 
елейнымъ. Его лирика--въ сущности сухая доморощенная 
разсудочность. У Бернгарда Стригеля изъ Меммингена это 
тяжеловЪсное, спокойств!е перешло въ какую-то гротескную 
одичалость. Жесты—утрированы, одежды—вздуты. Въ его 
напрестольныхъ образахъ мы встрфчаемъ TÈ же затЪйливыя 
сплетенія и ухищренія, какъ въ созиданіяхъ умирающей 
готики. | 

Среди этихъ ремесленныхъ мастеровъ въ живописи, Гансъ 
Гольбейнь СтТаршій является единственнымъ настоящимъ 
художникомь, подвижньмь и многостороннимь, сь ду- 
шой и съ нервами. Въ немь жила душа художника, и вЪ- 
роятно вслЪдствіе этого онъ чуть не умерь съ голоду на 
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своей родинЪ. Въ его юношескихъ произведеняхъ, въ Ma- 
ленькихь Мадоннахъ въ Германскомъ музеЪ, встрЪчаешь 
старый идеализмъ временъ Лохнера. Они отличаются своей 
мечтательностью, мягкостью и любовностью. Затфмъ онъ 
сдЪлался самымъ ярымъ послЪдователемъ и вождемъ новаго 
натуралистическаго движен!я. Въ обезьяньемъ уродствЪ и 
отвратительномъ безобразіи онъ видЪфлъ главную цЪль 
своего искусства. Особенно характернымъ примЪромъ для 
этого фазиса его творчества являются напрестольные образа 
въ Кайсгеймь и въ Донауэшингер%, со сценами Страстей 
Господнихъ. Моделями для этихъ картинъ ему служилъ са- 
мый невозможный мошенническій уличный сбродъ. Его „гал- 
лерею красотъ“ этого періода составляють арестанты, шуты 
и сумасшедше. Но наконецъ въ немъ возникло прояснеше. 
Въ его аугсбургской картинЪ, изображающей „Базилику св. 
Павла“, буря и натискъ улеглись. Тоть же самый человъкъ, 
который прежде считалъ лишь отвратительное — прекрас- 
ньмь, лишь безумное- правдивымъ, сдЪлался серьезнымъ и 
степеннымъ, изображающимъ спокойно и обстоятельно обы- 
денную жизнь. ВсЪ фигуры являются простыми портретами. 
Особенною извЪстностью пользуется та группа, на которой 
онъ написалъ самого себя и своихъ сыновей, Амвросія и 
Ганса. ЧЪмъ старше онъ становился, тЪмъ все болфе и 
болЪе очищался его вкусъ. Простая красота торжествующе 
вступаетъ въ его искусство. Его творчество закончилось 
совсъмъ классическимъ произведенемъ, „Алтаремъ св. Себа- 
стана“ въ МюнхенЪ. Ренессансный орнаментъ и мягкіе зо- 
лотистые свЪтящіеся тона этого произведеня говорять о 
томъ, что Италія съиграла немаловажную роль въ посл$днемъ 
перевороть, происшедшемъ въ стиль старшаго Гольбейна. 

Лишь благодаря тому, что сЪверные художники позна- 
комились сь Италіей, имъ стала ясна цфль ихъ творчества. 
Сблизившись съ Югомъ, они поняли, что искусство означало 
ньчто высшее, и что задача его не заключалась лишь въ 


мЪткомъ списываніи съ природы. Въ ХУ столЪтіи нидер. 
ландцы и даже ньмцы обогащали Италію своими произве- 
деніями, теперь же послЪдняя, съ большими процентами, 
выплатила имъ то, что получила когда-то отъ [оганна да 
Алеманніа, Рожэра ванъ-деръ-Вейдена и Гуго ванъ-деръ-Гуса. 
Молодые германске художники предпринимали теперь па- 
ломничества на Югъ для того, чтобы развить свой вкусъ и 
сдЪлать его болье утонченнымъ. Tamb они пріобрЪтали Th 
теоретическія познанія, которыхъ не имЪли старые нЪмецке 
мастера. Тамъ они получали сознательное понят!е о своемъ 
призваніи. 

Однако они не отршались отъ характерныхъ осо- 
бенностей, составлявшихъ прелесть сЪвернаго искусства 
еще во времена Яна ванъ-Эйка. Мастера ХУ вЪка, Шон- 
гауеръ и неизвЪстный мастеръ, подписьвавшійся иниціалами 
Е. С., творчество которыхъ отличается графическимъ харак- 
теромъ, впервые начали изображать въ своихъ гравюрахъ 
сцены изъ обыденной жизни. Теперь эти же самые сюжеты 
проникли въ картины. Янь ванъ-Эйкъ выписывалъ каждый 
цвЪточекъ, каждый лепестокь. [ycb и Мемлингъ лишь въ 
фонахъ своихъ картинъ изображали пейзажи. Теперь же пей- 
зажъ сталъ отдЪляться какъ самостоятельная художествен- 
ная отрасль. Къ тому же въ искусствЪ явилась еще третья 
новая область. Пока царилъ духъ реализма, художники пи- 
сали лишь то, что видЪлъ nxb глазъ. Все, что выходило 
изъ рамокъ дЪйствительности, казалось невЪроятньмъ. Но 
когда, посл церковной реакціи, вслЪдъ за реалистическимъ 
направленіемъ явилось метафизическое, въ искусствЪ тот- 
часъ же появился фантастическій элементъ. Въ Италіи Піеро 
ди Козимо выдумывалъ свои сказочныя существа, и въ плев- 
кахь больныхъ видЪфлъ разныя необычайные образы. Лео- 
нардо писалъ о томъ, что въ облакахъ и вывЪтрившихся 
стьнахь можно узръть поразительнЪйшія существа. Однако, 
такъ какъ сЪверный характеръ еще болЪе склоненъ къ фан- 
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тастическому, чЪмъ южный, германскіе художники пошли 
еще далЪе въ зтомь направлени. Карандашь, перо и pt- 
зець послушнЪе, чЪмъ кисти, поддаются всЬмь фантазіямъ 
художника, потому они въ то время и получили огромное 
значеніе. Уже Шонгауеръ, въ гравюрі, изображающей „Иску- 
шене святого Антоня“, впервые, робко и нерфшительно. 
вступилъ въ сферу сверхчувственнаго, послЬдующіе же Mac- 
тера овладфли этою областью вполнЪ. 

Съ другой стороны, наряду съ интимными и фантасти- 
ческими элементами, у художниковъ проснулись и формаль- 
ныя стремленя. На СЪверЪф началась наконецъ та художе- 
ственно-научная работа, которая была совершена въ Ита- 
лій въ предшествующий промежутокъ времени, равняющійся 
челов ческому возрасту. Всяке мелкіе эпизоды были исклю- 
чены изъ „великой живописи“, и все внимане художни- 
ковъ, какь и у итальянцевъ, сосредоточилось на разра- 
боткЪ человЪческой фигуры въ натуральную величину. Ху- 
дожники достигли той стильной простоты, которая была 
еще неизвЪстна въ ХУ стол%Ътіи. Изученіе нагого тЪла, HH- 
кого до сихъ поръ не интересовавшее, было возведено въ 
художественную проблему. ВмЪсто жесткой пестроты, въ 
картинахъ этого періода царитъ гармоничная градація то- 
новъ. ВмЪсто несуразнаго нагроможден!я, явилось твердое 
композиціонное построене. Модный костюмь былъ замЪ- 
нень простымъ идеальнымъ одЪяніемъ. НЪмецюе художники 
конца ХУ вЪка не отдавались болЪе случайностямъ, а со- 
здали твердыя, теоретически обоснованныя, нормы. 


12. Нидерландцы. 


Квентинъ Массисъ, „антверпенскій кузнець", провелъ ре- 
форму въ нидерландскомъ искусствЪ. Онъ только потому 
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сдълался живописцемъ, разсказываетъ о немъ легенда, что 
его возлюбленная не хотЬла выходить замужъ за кузнеца. 

Хотя эта легенда весьма | неправдоподобна, однако 
она, какъ и всякая другая, не лишена извЪстной логики. 
Люди СЪвера, привыкше къ острой живописи старыхъ мас- 
теровъ и вдругъ увидавше мощно и широко написанныя 
картины Квентина Массиса, должны были найти какое-ни- 
будь объяснеше этому крутому: перевороту въ искусствЬ. 
Поэтому-то и сложилась легенда о томъ, что создатель 
зтихъ произведен! по происхожден!ю былъ кузнецомъ, чело- 
въкомъ съ сильными кулаками и мощными мускулами, внес- 
шимъ въ свое искусство кое-что изъ прежняго своего мас- 
терства. 

Стоя въ антверпенскомъ музеф передъ его „Положенемъ 
во гробъ“, вполнЪ понимаешь, что эта картина должна была 
служить началомъ новой эры въ нидерландскомъ искусствЪ. 
Все въ ней ново—ея размЪръ, композиція, краски. Прежне 
мастера писали непреломленными красками и густо накла- 
дывали сине, красные и зеленые тона. Квентинъ Массисъ 
совершенно изгналъ эту пеструю роскошь изъ своихъ кар- 
тинъ и искалъ нЬжньх»ь градацій. Онъ изображалъ фигуры 
почти въ натуральную величину. Миніатюрнья же изобра- 
женя, столь любимыя прежними мастерами, у него никогда 
не встрьчаются. НЪтъ также въ его картинахъ никакихъ 
постороннихъ эпизодовъ, которые могли бы отвлечь внима- 
не зрителя отъ главнаго происшествя. Квентинъ Массисъ 
бълъ заинтересованъ тою же проблемою, какъ и Леонардо 
въ своей „Тайной вечерь", --обьединять дЪйствіе одной об- 
щей рамой. Наряду съ этими психологическими замыслами 
онъ одновременно стремился преодолЪть многія чисто фор- 
мальныя трудности. Какъ ни разнообразны движен!я его фи- 
гуръ, всЪ онъ тъмъ не мене находятся въ строгомь NOA- 
чиненій композиціонному построенію. 

И другія его произведенія, какъ напр. „Святое Семейство“ 
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въ Брюссель, „Мадонна“ въ БерлинЪ и ,Піета" въ Мюн- 
хенф, благодаря своимъ большимъ размЪрамъ, болЪе 3a- 
кругленнымъ движеніямъ и болће широкому рисунку, выхо- 
дять изъ предЪловъ стараго искусства. Они какъ бы яв- 
ляются связующимъ звеномъ между Яномъ ванъ-Эйкомъ и 
Рубенсомъ. Въ особенности часто у Квентина Массиса 
встрьчаются поясныя фигуры, являющіяся логическимъ сл д- 
ствемъ всего его направленя. Человфческя фигуры онъ 
всегда любиль изображать въ натуральную величину. Для 
такихь фигуръ требовались гигантскія полотна, и потому, 
во всЪхъ тЪхъ случаяхъ, когда онь должень былъ писать 
картины не очень большихь размЪровъ, онъ не уменьшаль 
свои фигуры, а изображалъ ихъ только по поясь. 

Его бытовыя картины отличаются такимъ же характе. 
ромъ. Квентинъ Массисъ достигъ вполнЪ того, чего доби- 
вался Петрусъ Кристусъ въ своемъ „Св. Злипи“. Въ 1518 
году онь написалъ ,Золотьхь дфлъ мастера и его жену“. 
Въ сущности, въ этой картин ничего новаго HBT, отсут- 
ствуеть только сіяніе, которое у Кристуса окружаетъ голову 
св. Злигія. Казалось бы, въ зтомь новшествЪ нЪтъ особенной 
заслуги, однако именно оно и означаетъ рьшительный Warb 
въ нидерландскомъ искусствЪ. Лишь съ тЪхъ поръ бытовая 
картина была признана самостоятельною отраслью живописи. 
Понятно, самъ Квентинь, а также и его послфдователи, Янь 
Массись и Маринусъ фонъ-Роймерсвале, еще не рфшались 
совершенно отказаться отъ церковныхъ аттрибутовъ. ПослЪ 
того что живопись въ продолжен цЪлаго тысячелЪт!я была 
строго религіозною, перевороть въ ея репертуарЪ не могъ 
произойти сразу. Хотя бы только для виду, художники при- 
нуждены были сохранить нЪкоторую связь съ Бибщей. Такъ 
напр. жена золотыхъ дЪлъ мастера на картині Квентина 
держить въ рукахъ изящный, украшенный миниатюрами, MO- 
литвенникъ, взоръ ея однако устремленъ на золото. Посль- 
дующе мастера уже замінили молитвенникь счетоводной 
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книгой, Брачная чета золотыхъ дЪлъ мастера и его жены 
породила банкировъ, купцовъ, скупердяевъ и ростовщиковъ. 
Но даже въ зтихъ сюжетахъ все еще кроется нЪкоторое 
библейское содержаніе. По крайней мЪрЪ, на вЪнской Kap- 
тинь даже приписаны слова изъ притчи о господинЪ и его 
невърномъ управитель. Къ тому же эти картины рЪдко 
являются самостоятельными, а служатъ обыкновенно па- 
раллелью къ изображенямъ св. Іеронима. ДобродЪтели no- 
сльдняго являются какъ бы нравственнымъ противовЪсомъ 
суетности и бренности всего мірскаго. Банкиры Массиса и 
Роймерсвале окружены золотомъ и земной роскошью, въ 
изображен!яхъ же св. |еронима все время твердится о недол- 
говъчности и ничтожествЪ всЪхъ этихъ богатствъ. Лишь 
мало по малу [еронимъ сталь терять свое значеніе, а вмЪстЬ 
съ нимъ начала исчезать и основная библейская мысль. 
Ростовщики и адвокаты, заваленные бумагами и актами, 
сидятъ въ своихъ кабинетахъ и принимаютъ деньги и раз- 
личныя вещи отъ своихъ клентовъ. ВмЪсто первоначальньхъ 
аллегорій явились большія жанровыя картины. Выраженіе 
головъ также измЪнилось. Прежде лица искажались и гри- 
масничали. Художники, изображавше только патетическія 
сцены Страстей Христовыхъ, невольно переносили этотъ 
паөосъ и въ обыденные сюжеты. Теперь же, вмЪсто насиль- 
ственнаго гримасничанья, у дЪъйствующихъ лиць явился CNO- 
койный дЪловой видъ. 

„Шахматная партія" Лукаса ванъ-Лейдена, является 
среди старыхъ жанровьхь картинь характернымъ прим%Ъ- 
ромъ стремленья къ патетичности. Игроки, сидяще вокругъ 
стола, скорье имЪютъ видъ людей, собравшихся у креста 
Господня. Бросаются въ глаза и жестикулирующія руки, 
они указываютъ даже на какую-то отдаленную связь съ 
Леонардо. Въ данной картинЪ Лукасъ былъ занятъ тою же 
проблемою, какь Дюреръ въ ,Христь среди книжниковъ“ и 
Тиціанъ въ „Динари“. Впрочемь, трудно опредълить задачи 


этого умнаго, рано умершаго, художника. Во всякомъ случаЪ 
кажется, что пофздка въ Италю была рфшающимъ собы- 
пемъ въ его жизни. Онъ мало написалъ картинъ, но зато 
его многочисленныя гравюры имЪфли большое значене для 
современниковъ. На нихь уже встрЪчаются TB глубокомыс- 
ленныя лица, которыя составляютъ главную прелесть мас- 
тера „Алтаря св. Северина“. Своими же бытовыми карти- 
нами—зубными врачами, хирургами, бродягами--онъ подго- 
товилъ почву послърдующимъ жанровымъ художникам», Остаде 
H Броуверу. 

Другой голландець, |еронимъ Бошъ, пр!обрЪлъ себЪ из- 
вЪстность въ качествЪ фантаста. Въ его искусствЪ можно 
встрЪтить ть же гримасирующ!е образы, какъ и въ средне- 
вЪковомъ каменномъ орнамент готическихъ соборовъ или 
въ рьзьбЪ клиросныхъ сЪдалищъ. Онъ, какъ и Теньеръ, 
очень любиль снабжать рыбъ крыльями ілетучихъ мышей 
или создавать чудовищныя сочетания изъ живыхъ существъ 
и всевозможныхъ сосудовъ. Въ немъ нечего искать демо- 
низма въ духЪ нашего времени. Картины его совсъмъ 
не производятъ фантастическаго впечатлЪнія, онъ скорЪе 
являются какими-то шутками или, еще вфрнЪе, дидактиче- 
скими наставленями. Характерна уже ихъ форма, въ видЪ 
алтаря со створками. „Семь смертныхъ грЪховъ“, „Корабль 
шутовъ“, „Радости жизни" и „Искушене святаго Антонія" 
составляютъ суть его вЪчно одной и той же проповЪди, Ha- 
чинающейся съ грЪхопаденія и кончающейся адомъ. Въ ту 
же самую эпоху, когда Лютеръ бросилъ чернильницу въ дья- 
вола, Бошъ въ искусств явился послфднимъ представи- 
телемь средневЪковой чертовщины. Въ то время, когда cna- 
дострастіе и разнузданная чувственность явились на смЪну 
прежнему аскетизму, Бошь, какъ впослфдств!и Хогарть, BOO- 
ружился бичемъ морали и въ своихъ картинахъ повторялъ 
капуцинскія проповЪди, которыя произносили передъ сво- 
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ими слушателями Себастіань Брантъ, Гейлеръ фонъ-Кайзер- 
спергъ и Томасъ Мурнеръ. 

КромЪ того, онъ, какъ и Квентинь Массисъ, очень лю- 
биль библейскіе сюжеты, съ поясными фигурами. Въ такихъ 
картинахъ онъ является острымъ и злымъ физіономистомь, 
По его гравюрамъ на мЪди--„Обжорство“, „Скупость“ и 
„Пьянство“ —можно прослЪдить, какъ въ искусство, подъ 
покровомь аллегоріи, все болье и болЪе стала прокрады- 
ваться бытовая картина. Излюбленными темами художни- 
ковъ сдЪлались разные „танцы калЪкъ“, ,хирургическія 
операцій" и „шарлатаны“. 

Главньми представителями первоначальной нидерланд- 
ской пейзажной живописи являются Гендрикь Блесь и Іса- 
химь Патиниръ. Оба эти художника выросли на берегахь 
Мааса. ЛЪсистыя горы, зеленые луга и волнообразныя долины 
этой мЪстности благотворно повліяли на творческія способ- 
ности Блеса и Патинира. Правда, они сами еще не см%ли 
сдълать рЪшительнаго шага впередъ и отдаться исключи- 
тельно пейзажной живописи. Какъ въ раннихъ бытовыхъ 
картинахъ, такъ и въ пейзажЪ, художники принуждены были, 
хотя бы только для вида, сохранять нЪкоторую связь съ Библей 
и этимъ извинять свои новшества. Однако, глядя на ихъ 
картины, отлично чувствуешь, что хотя передъ нами би- 
блейскія темы, мысли этихъ художниковь были заняты 
совсъмъ инымъ. Даже въ выборф сюжетовъ ими руководила 
только точка зрЬнія пейзажистовъ. „Святой Губертъ, падаю- 
щій на кольни передъ чудеснымъ оленемъ“, „Вид%ніе Іоанна 
на ПатмосЪ“, „БЪгство въ Египетъ“, „Поклонен!е волхвовъ“ 
— служили художникамь только предлогомъ для того, чтобы 
имбть возможность изображать богатый лЪсной ландшафтъ. 

Въ особенности интересенъ Генри метъ де-Блесъ. Его 
тощія вытянутыя фигуры страдають нЪкоторою манерностью, 
но именно благодаря этой манерности его картины отли- 
чаются совсфмъ особенной прелестью. ЗамЪчательна та 
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антверпенская картина, на которой онъ совсфмъ на совре- 
менный ладъ изобразилъ природу, порабощенную человЪкомъ. 
На переднемь плань--оживленная улица съ чугунно-литей- 
нымъ заводомь, горномъ и кузницей, rab рабоч!е усердно 
бьютъ молотами. За этимъ — скалы съ замкомъ, вдали— 
озеро, съ плывущими по нему судами. Какой-то человЪкъ 
ведетъ лошадь, на ней сидитъ женщина съ ребенкомъ. 
Только эта второстепенная группа и указываетъ на то, что 
картина эта изображаетъ „БЪгство въ Египетъ“. 

Патинирь, котораго уже Дюрерь считалъ „добрымъ пей- 
зажистомъ“, работалъ въ томъ же духЪ, но только онъ 
очень любилъ нагромождать въ своихъ картинахъ всяк я 
мелочи. Отчасти такое увлеченіе деталями было слЪдств!емъ 
его юношескаго пыла, съ другой же стороны пейзажъ все 
еще не былъ признанъ самостоятельною художественною 
отраслью, а потому живописцы считали нужнымъ, съ на- 
мЪреніемъ, преувеличивать формы, нагромождать всякую 
всячину, дЪлать природу интереснЪъе, чЪмъ она была на 
самомь дЪлЪ. Они показывали ее въ богатомъ празднич- 
номь снаряд, и этимъ надЪялись пріобрьсти бӧльшее 
количество приверженцевъ. Но, кромЪ всего этого, ими, 
какъ во времена Бутса, руководила все та же религіоз- 
ная точка зрЪнія. Такъ какъ главную роль въ искусствЪ 
все еще продолжали играть библейскіе сюжеты, худож- 
ники старались придумывать для нихъ подходящіе пейзажи. 
ТЪмъ, что они отдалялись отъ природы своей родины, они 
думали болЪе вЪрно и правдиво передать характеръ той или 
иной далекой, неизвЪстной имъ, страны. Пока еще ни одному 
художнику не пришлось побывать въ Святой ЗемлЪ — это уда- 
лось лишь Яну Скорелю, нЪсколько лЪтъ спустя, —а потому 
они ограничивались тъмъ, что прикрашивали окружавшую 
ихъ природу. Изъ фландрскихъ мотивовъ они составляли 
фантастическе пейзажи. Пышныя купы деревьевъ, далекія 
перспективы долинь, окаймленныхъ рЪками, дюны и морскіе 
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горизонты родного края подвергались самымъ необычайнымъ 
измненіямъ. Все это увеличивалось, умножалось, снабжа- 
лось зубцами обрывистыхъ скалъ и пустынными горными 
вершинами. ВсЪми этими ухищреніями художники думали 
придать своимъ картинамъ библейски-восточный характеръ. 


13. Кёльнцы. 


Въ нЪсколькихъ часахь отъ Нидерландовъ находится 
Кёльнъ. И въ искусствЪ переходъ отъ одной школы къ 
другой—незамЪтенъ. О нЪкоторыхъ художникахь, работае- 
шихъ Bb КёльнЪ, нельзя даже сказать, были-ли они кёльн- 
цами или нидерландцами. Путь, пройденный кёльнсхимъ 
искусствомъ, съ 1480 по 1510 годъ, тотъ-же, по которому шло 
одновременно и нидерландское искусство. OTD Рожгра че- 
резъ Мемлинга, онъ ведетъ къ Квентину Массису и Лукасу 
вань Лейдену. Въ посльднихь произведеняхъ Лукаса чув- 
ствуется сильное итальянское вліяніе. Кельнць тоже въ KOHLE 
концовъ вошли въ итальянскую гавань. 

Вляне Рожэра вань дерь Вейдена заставило кёльнскихъ 
художниковъ оставить дорогу Стефана Лохнера. На своемъ 
возвратномъ пути изъ Итати Рожэръ, должно быть, побъ- 
валъ къ КёльнЪ. Хотя алтарь, съ изображеніемь трехъ волх- 
вовъ, въ церкви святаго Колумбы написанъ не имъ, а Мем- 
лингомь, тьмь не мене между Рожзромъ и Кёльномъ, Ha- 
вЪрно, существовали какія-нибудь отношения. 

Мастеръ „Ливерсбергскихъ Страстей Христовыхъ“, безъ 
вліянія драматическаго генія Рожара, немыслимъ. Онъ грубо 
и просто разсказывалъ свои истори. Больше всего онъ лю- 
билъ изображать сцены мученичествъ. Суровые воины, съ 
сладостраспемъ жестокости, окружаютъ Спасителя. Точно 
также и мастерь алтарей „Св. Георгія" и „Св. Ипполита“ 
порывался угнаться за дикимъ паеосомъ Рожэра. Тощія угло- 
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ватыя фигуры, съ острыми, почти карикатурными лицами, 
толкаются и толпятся среди свЪтлаго пейзажа, исполненнаго 
совсъмъ въ духЬ нидерландскаго мастера. 

Но недолго длилось вляне Рожэра. ПослЪдняя чет- 
верть ХУ столЪтія отличалась мягкимъ лирическимъ  на- 
строенемъ. Въ Итали Перуджино и Беллини создавали 
своихъ меланхоличныхъ задумчивыхъ Мадоннъ. Карло Кри- 
велли вернулся къ золотому блеску и іератической торже- 
ственности византійскаго стиля. Въ Нидерландахь німець 
Мемлингь снова проникся мистическими ощущеніями  тре- 
ченто. За этимъ направленіемъ послЪдовали и кёльнцы. Въ 
сЬверной Германіи Шонгауеръ изъ saparo подражателя Po- 
жэра сдЪлался чувствительнымъ лирикомъ. Точно также и 
кёльнцы не пошли дальше по пути реализма, а снова верну- 
лись къ Лохнеру. ВмЪсто прежняго грубаго паеоса, въ ихъ 
картинахъ опять появилось торжественное церковное благо- 
честивое настроене. На нихъ лежить нЪжное кроткое ду- 
новеніе свыше. 

Зтоть перевороть, происшедшій въ кёльнскомъ искус- 
ств, можно ясно прослЪдить по произведеніямъ мастера 
„Жизни Мари“. Лишь въ своемъ „Распятіи“ онъ попы- 
тался быть такимъ-же патетичнымъ, какъ и Рожзръ. Потомъ 
его путеводителемъ сталь Мемлингъ. Въ „Поклонен!и волх- 
вовъ“ онъ сдфлалъ свободную копію съ алтаря, съ изобра- 
женемъ трехъ волхвовъ, Мемлинга. Въ „Явлени во храмъ 
пресвятой Богородицы“ встрЪчается женщина, прямо взятая 
изъ вышеупомянутаго алтаря. Въ концЪ концовъ онъ вер- 
нулся къ Лохнеру. Его „Жизнь Мари“ — очаровательная 
идиллія, тонкаго архаическаго характера. НЪжнья стройныя 
двушки полны милой привлекательности. Онъ одфты въ 
идеальныя простыя плотно облегающя ихъ станъ платья. 
Торжественный золотой фонъ окружаетъ фигуры. Все ясно 
указнваетъ на возвращен!е мастера къ идеаламъ Стефана 
Лохнера. Благодаря своей мечтательной прелести, искусство 


стараго мастера особенно подходило къ мистическому бла- 
гочестивому настроенію того времени. И другія темы, за 
которыя брался авторъ „Жизни Мари“ характерны для этого 
новаго направленя. Его „Мадонны въ розовыхъ кустарни- 
кахъ“ напоминаютъ тЪхъ, которыхъ уже изображалъ мей- 
стерь Вильгельмъ. Это—робкія дЪвушки-подростки, одарен- 
ныя тонкимъ чутьемъ и большою нЪжностью. Его „Положеня 
во гробъ“ полны тихой сдержанной грусти. Безмолвіе царитъ 
въ нихъ. Каждое громкое слово, каждый порывистый жестъ 
могли-бы нарушить святость происшествія. 

Мастеръ „Прославленя Мари“ былъ прозаичнымъ раз- 
судительнымъ человЬкомь, а потому и не могъ безусловно 
сльдовать за этимъ новымъ романтически-религіознымъ ду- 
хомъ времени. Онъ бралъ типы Стефана Лохнера, но нЪтъ 
въ немъ ни впечатлительности, ни прелести стараго мастера. 
Онъ писалъ видЪня, но сь мужицкою тяжеловЪсностью. 
Хотя небо на его картинахъ и сяетъ въ золотомъ блескф, 
но тутъ-же съ сухой дЪловитостью изображены  рейнскія 
долины и скопированы цфлыя перспективы городовъ. 

Зато тъмъ болЪе нЪжное впечатлфн!е производить Ma- 
стеръ „Святаго Семейства“. Онъ представляется чЪмъ то въ 
род кёльнскаго Перуджино. Главную прелесть его картинъ 
составляють нЪжная привлекательность и сентиментальная 
мягкость. Даже въ тЪхъ случаяхъ, когда ему нужно было 
изображать сильное волнене, какъ напр. въ „Распят!и“ или 
„МученичествЪ св. Себастіана“, онъ не могь отрЪшиться 
отъ своихъ ньжньхь злегическихь чувствъ. Не видЪлъ-ли 
онъ когда-нибудь картинь Перуджино? Такое предположеніе 
нелишено нЪкотораго основанія, такъ какъ мастерь „Свя- 
таго Семейства“ еще былъ въ живыхъ въ 1509 году. Во 
всякомь случаЪ удивительно, что элегическое настроеніе 
было одно и тоже, и что оно изливалось въ живописи одина- 
ково, какъ на СЬверь, такь и на ЮгЪ. Подобно Перуджино, 
мастеръ „Святаго Семейства“ не умфлъ изображать муже- 
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ственность и силу. Какъ и умбрійскій художникъ, онъ избЪ- 
галь всего грубаго и всякаго драматическаго дьйствя. Въ 
его творчествЪ все пр!обрЪтало „улыбку сквозь слезы“. 
Тихое спокойствіе и мягкая усталость окутываютъ его при- 
роду. Tb пальмовыя рощи. которыя иногда встрЪчаются у 
него, онъ навЪрно видаль не на СЪверЪ. 

Что мастерь „Смерти Мари“ былъ въ Итати, не nomne- 
жить никакому сомнЬнію. По происхождению онъ быль HH- 
дерландцемъ, но работалъ въ Кёльн и впослЪдстви noce- 
лился въ ГенуЪ. Этому соотвЪтствуетъ и его художествен- 
ное развипе. Сначала онъ походилъ на Мемлинга, потомь-- 
на Мабузе. НЪжныя блЪднолицня женщины и мужчины съ 
кроткими и мягкими чертами, на его раннихь картинахь, 
живутъ среди мирнаго пейзажа, залитаго равномфрнымъ 
теплымъ весеннимъ свЪтомъ: Сквозь ущелья зиднъются, 
какь и у Патинира, сочные зеленые склоны горь, узкія до- 
линь и древня развалины. Комнаты, встрьчаюшіяся на его 
картинахъ, отличаются своею нилерландскою уютностъю, 
спокойствемъ и домовитостью. Своимъ благороднымъ вку- 
сомъ въ одеждЬ онъ становится въ уровень сь Мемлингомъ. 
Его костюмы почти кокетливы и вмЪстЪ съ TMD они mo- 
ражаютъ своею простотой, ньть на нихъ лишнихь украшения. 
ВпослЪдств!и, въ Итати, его вкусъ еще боліье очистился. 
Величе итальянскаго стиля соединилось въ немъ съ герман- 
ской впечатлительностью. 

Два другіе художника, мастеръ „Св. Северина" и ма- 
стеръ „Св. Вареоломея“, по времени предшествовавшие wa- 
стеру „Смерти Марш“, самые интересные изъ всей этой 
группы. И для нихъ также въ Нидерландахъ можно найти 
параллели. Они едва-ли могли бы создать свои тяжело- 
вЪсныя монументальныя фигуры, если-бы до нихъ не было 
Квентина Массиса. КромЪ того, въ произведеняхъ мастера 
„Св. Северина" ясно проглядываетъ также и вліяніе Лукаса 
вань Лейдена. Несмотря на это. оба эти художника со- 
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ставляютъ какое-то странное явлене въ кёльнскомъ искус- 
ствъ. Ихь картины доставляютъ громадное наслаждене 
тьмь, которыхъ прельщаєть не обыденная правильность, а 
все необычайное и особенное. 

Какой смЪлый самобытный таланть былъ у мастера 
„Св. Северина“! Въ его живописи нЪтъ и помина о той 
ньжной прелести, которая составляетъ главную прим%Ъту 
кёльнскаго искусства. Его фигуры, своею пестротою и непо- 
движностью, напоминаютъ карточныхъ королей. Но съ угло- 
ватостью примитивовъ этотъ мастеръ соединяетъ чисто со- 
временную психологическую наблюдательность. Онъ съум%Ълъ 
придать лицамъ своихъ фигуръ такую напряженность выра- 
женя, какой не встрЪтишь въ другихъ произведеняхъ 
кёльнской школы. ВмЪсто того чтобы ограничиваться дЪви- 
часкими и домовитыми лицами, онъ изображаетъ женщинъ 
такими, какими сдЪлала ихъ жизнь, со всею некрасивостью 
отвисшихъ формъ, съ искаженными отъ горя или зачер- 
ствьльми отъ борьбы лицами. А какъ интересны его муж- 
чины! Старцы съ обвЪтренными лицами или апостолы съ 
головами современньхь ученыхъ. Ни у какого другого ху- 
дожника того времени нельзя найти такихъ интересньхъ 
въ психологическомъ отношении головъ, полныхъ самыхъ 
разнородныхъ животрепещущихь мыслей. Мы видимъ лица 
съ высокимъ смЪло-приподнятымъ лбомъ, какъ это бываетъ 
у игроковъ въ шахматы. Темные круги окружаютъ ввалив- 
шеся глаза, какъ у людей, умъ которыхъ всю ночь рабо- 
талъ. БлЪдныя губы отвисли, точно отъ нервнаго разслабле- 
нія. Длинныя бороды еще болЪе усиливають худобу костля- 
ваго лица, имЬющаго переутомленный видъ. Странный 
контрастъ съ этими строгими одухотворенными головами 
составляютъ богатыя камчатныя мантій, парчевыя одежды, 
блестящія короны, сверкающіе скипетры и мечи. Даже во- 
лось отличаются особеннымъ характеромъ. Они не имЪютъ 
вида настоящихъ, а скорфе напоминаютъ парикъ. Мечтатель- 
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ныя глубокомысленныя фигуры и ихъ маскарадные костюмы 
производятъ впечатлъне какого-то допотопнаго карнавала, 
или живыхъ картинъ съ библейскими сюжетами, поставлен- 
ныхъ современными людьми. Одинъ предстаетъ какъ какой- 
то фантастическій морской царь, другой какъ шекспировский 
король Лиръ. Туть припоминаются  норвежскія сказки, 
тамь--Клингерь и Здуардъ фонъ Гебгардтъ. Въ связи 
съ впечатлЪнемъ отъ этихъ фантастическихъ костюмовъ 
является какое-то странное визіонерное красочное на- 
строене. Въ противоположность жесткой пестротЬь въ кар- 
тинахъ другихъ кёльнскихъ художниковъ, у мастера „Св. 
Северина“ краски какъ-то странно играютъ. Ихъ сяне и 
сверканіе, мерцане и вспышки удивительно подходятъ къ 
сказочности самыхъ изображен. Въ концЪ своей жизни онъ 
даже достигъ пластической монументальности, почти на- 
поминающей Синьорелли. Голые амурчики рЪзвятся вокругъ 
колоннъ. Краски свЪтлыя и свЪфжя. Одежда ниспадаетъ 
грандіозньми складками: Лини пріобрЬли торжественное 
спокойствие. Мастеръ „Св. Северина“ занимаетъ почетное 
мЪсто въ истори германскаго искусства, какъ великій пси- 
хологъ, велики плэнеристъ и одинъ изъ основателей мону- 
ментальнаго стиля. 

ПослЪднее слово въ кёльнскомъ искусств было сказано 
мастеромъ „Св. Вареоломея“. У Кёльна уже было огромное 
прошлое. Этотъ городъ пережилъ всЪ стадій, отъ мечта- 
тельнаго мистицизма до смЬющейся жизнерадостности и 
строгой торжественности. Произведеня мастера „Св. Вар- 
еоломея“ означаютъ уже тотъ моментъ въ кёльнскомъ 
искусствЪ, когда набожность перешла въ истерическое 
ханжество, когда любовь къ краскамъ исчезла, и возникла 
усталая колористическая сдержанность, когда художникы 
лишь изъ чувства лакомства возвращались къ средне- 
вьковому каменному стилю, чтобы посредствомъ архаи- 
зированія достичь новъхъ пикантныхъ прелестей. Bas- 


тели времени императора Адріана, вложивше въ стро. 
гія формы примитивовъ всЪ чувства своей собственной 
утонченной эпохи, или же венеціанскій декаденть Карло 
Кривелли, въ KOHUS кватроченто вернувшійся къ византій- 
ству, -представляють въ данномь случаЪ подходящія парал- 
лели. ВсЪ они были дЪтьми старъющихъ умирающихь куль- 
туръ, они испортили себф организмь, сдЪлали его непри- 
годнымъ для обыкновенной пищи и находили вкусными 
лишь острыя приправы. 

Почти невозможно перечислить всъ Th особенности, 
благодаря которымъ картины мастера „Св. Вареоломея“ про- 
изводятъ на насъ такое парадоксальное, фальшивое и все же 
притягивающее дЪйстве. Святые отличаются своимъ непо- 
движнымъ монументальнымъ спокойствіемъ. Они имЪютъ 
видь ожившихъ каменныхъ статуй. Ихъ холодния тЪла одЪтъ 
въ роскошныя одежды. Жемчужныя дадемь вплетены въ 
красновато-бЪлокурне, широко ниспадающіе волоса его жен- 
щинъ. Сопровождающе ихъ драконы смотрятъ какъ-то 
странно, точно заколдованные люди. Въ воздух летаютъ 
амурчики въ итальянскомъ вкусЪ. За фигурами висятъ 60- 
гатне парчевые ковры, изъ-за которыхъ виднфются свЁтлыя 
сЬро-зеленья равнины и син я горы. Странный контрастъ съ 
этимъ современнымъ пониманемъ природы составляютъ гро- 
тескньй дикій орнаменть и готическая, точно вырЪзанная 
ювелиромь, золоченая архитектура. И наряду сь зтими пре- 
тенціозньими сверкающими украшеніями -- неврастеническія 
холоднья краски: поблекшая желтая кожа, придающая фигу- 
рамь видъ полусгнившихь мертвецовь, и безцвЪтные тона 
блЪдно-зеленыхъ, блфдно-розовыхъ и блЪдно-сЪрыхъ платьевъ. 
Но болЪе всего Hach прельщаетъ аффектированное утонченное 
настроене и изысканная грація движеній. Одновременно при- 
поминается самое древнее и самое современное—каменныя 
іератически строгія фигуры, приставленныя къ колоннамъ 
готическихъ соборовъ, или же развратный сфинксъ Фернанда 


Кнопфа, скалящій зубы, въ борьбЪ съ каменнымъ архан- 
геломъ. Припоминаются также и Мона Лиза Леонардо и 
бльдная женщина въ Лихтенштейнской “галлереЪ, съ холод- 
ными китайскими глазами. Въ обоихъ портретахъ Леонардо 
увлекала страшная загадка сфинкса. Отсутстве бровей у 
этихъ двухъ женщинъ еще увеличиваетъ демоническое впечат- 
леніе. Кажется, что нЪчто подобное было и въ голові мас- 
тера „Св. Вареоломея“, когда онъ писалъ своихъ женщинъ 
съ широкими лбами, тонкими бровями и жестокими подбо- 
родками, производящими впечатлъне карикатуръ на свя- 
тыхъ. Очаровательные маленьке рты, съ задорными ямоч- 
ками, напрашиваются на поцЪлуи. Острые костлявые пальцы 
то сжимаются, то разжимаются. Эти женщины стыдливо 
сдерживаютъ улыбку на своихъ безкровныхъ тонкихъ губахъ, 
онЪ точно сконфужены не совсъмъ пристойньми замбчанями, 
которыя дЪлаетъ имъ стоящ рядомъ съ ними святой. ВЪдь 
въ КёльнЪ было въ то время такъ много всякихъ изувЪровъ 
и служителей дьявола! Днемъ они молились передъ церков- 
ными образами, ночью же, въ тайныхъ оргіяхь, справляли 
черную мессу. Вотъ зтому-то и соотвЪтствуетъ адски сата- 
нинскій духь произведени мастера „Св. Вареоломея“. 
Наряду съ Кёльномъ, въ конць ХУ вЪка, Майнць, по- 
видимому, былъ главнымъ мЪстомъ германскаго художествен- 
наго творчества. ЗдЪсь также жилъ художникъ, картины кото- 
раго, особенно для современныхъ людей, представляютъ боль- 
шой интересъ. Онъ отличался рыцарской граціей и романтиз- 
момъ. Это геніальньй неизвЪстный, котораго обыкновенно 
назьвають „мастеромъ Амстердамскаго кабинета“. Онъ уже 
давно былъ извЪстенъ какъ граверъ на мЪди. Въ немъ есть 
что-то ропсовское въ тЪхъ случаяхъ, когда онъ изображаетъ 
женщину властительницей міра, превращающей величайшаго 
философа Аристотеля въ животное или заставляющей на- 
божнЬйшаго изъ царей поклоняться идоламъ. Иногда онъ 
напоминаєть Швинда или Бёклина, когда диюе мужчины и 





голыя женщины вихремъ несутся у него на единорогахъ или 
оленяхъ. Настроен!емъ сЪверной баллады проникнута стро- 
гая мрачная гравюра, гдЪ юноша, кудри котораго празднично 
увЪнчаны виноградными листьями, переходить цвЪтущій 
лугъ, между тъмъ какъ смерть, представленная не въ видЪ 
скелета, а въ видЪ поблекшаго старца съ усталымъ пол- 
нымъ состраданя лицомъ, внезапно заступаєть ему до- 
рогу и долго испытующе смотритъ ему въ глаза. Этотъ 
же самый мечтатель смотрЪлъ однако свфжимъ радост- 
ньмь взоромъ на жизнь. Съ рембрандтовскою  наблю- 
дательностью онъ рисовалъ дерущихся мужиковъ, оборван- 
ныхъ бродягъ и полумертвыхъ отъ голода деревенскихъ му- 
зыкантовъ. КромЪ всего этого, онъ былъ поэтомъ знати, 
чуткимъ къ ея элегантности и рыцарскому духу. У него часто 
встрьчаются турниры, соколиныя и оленьи охоты— раздаются 
звуки трубъ, лошади ржутъ, собаки лають, преслЪдуемое 
граціозное животное испуганно мчится. Наряду сь охот- 
ничьими подвигами онъ воспЪвалъ также и радости любви. 
Какь ньжнь, неописуемо очаровательны, TB гравюры, на KO- 
торыхъ молодые щеголи сидятъ рядомъ со своими возлюб- 
ленными и ведутъ съ ними благонравные разговоры. Вкругъ 
нихъ все цвЪтетъ и зеленфеть, розы, гвоздика и всевозмож- 
ные цвЪты распространяютъ дивное благоуханіе, 
Случайность-ли это, или здЪсь кроется какая-то таин- 
ственная связь, но только, глядя на произведения „мастера 
Амстердамскаго кабинета“, невольно припоминаешь Лео- 
нардо. Не совершиль-ли онъ поЪздку въ сЬверную Италю 
изъ Констанца, гдь жилъ одно время? Можетъ быть дру- 
гими какими-нибудь путями (онъ еще жилъ въ 1505 году) 
онъ узналь о существовании загадочнаго генія, раскрьвшаго 
Италій новую красоту? Во всякомь случаЪ  привлека- 
тельное тонкое пониманіе красоты дЪлаетъ его чрезвычайно 
близкимъ къ Леонардо, что обыкновенно такъ рідко встрь- 
чается въ германскомъ искусствЪ того времени. Только въ 
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рисункахъ Леонардо можно встрЪтить такихъ стройныхъ 
прекрасныхъ юношей съ эластическими и  мягко-чувствен- 
ными тЪлами, и робкую нЪжность дЪвушекъ, пышныя 
мягкія кудри, чувственность блестящихъ глазъ, и чарующе- 
сладостное выражене лиць. И въ его картинахь, сдЪлав- 
шихся недавно извЪстными, его можно узнать по кокетливой 
одеждЪ, по привлекательнымъ типамъ и по наклонности все 
украшать цвЪтами. Его портретъ „Влюбленной пары“, въ 
ГотЪ, является пожалуй однимъ изъ самыхъ красивыхъ во 
всемъ старогерманскомъ искусствЪ. Этотъ молодой элегант- 
ный юноша, съ длинными бЪлокурыми кудрявыми волосами, 
увЪнчанными дикими розами, эта стыдливая дЪвушка, съ 
розою въ рукахъ, задумчиво прислушивающаяся къ томному 
лепету своего возлюбленнаго--полнь совсфмъ современной 
гращи. Это восхитительное произведене не только озарено 
прелестью женственности, когда-то воспЪтою Вальтеромъ 
фонъ-деръ-Фогельвейде, но на немъ лежитъ также и лучъ 
южнаго солнца. 


14. Дюреръ. 


Въ южной Германи Нюренбергь все еще былъ центромъ 
германскаго искусства. Совершенно особенныя чувства, должно 
быть такія же, каня испытывали когда-то Вакенродеръ и 
Тикъ, овладфваютъ нами, когда мы въбзжаемъ въ старыя 
городскія ворота Нюренберга. Старинныя церкви, улицы съ 
выбоинами, строгіе патриціанскіе дома все еще населяются 
въ нашей фантазій живописными фигурами въ беретахъ и 
плащахъ, той великой эпохи, когда Нюренбергъ былъ „шко- 
лой отечественнаго искусства“, когда въ его стЪнахъ господ- 
ствоваль „черезъ края бьющій художественный духъ“, когда 
жили въ немъ [ancb Заксъ, Адамь Крафть, Петерь Фи- 
шеръ, Альбрехтъ Дюреръ и Виллибальдъ Пиркгеймеръ. 


Понятно, этотъ восторгъ, съ нашей стороны, не безъ 
примЪси романтизма. Какою, въ сущности, мелочною и бур- 
жуазною представляется напр. тогдашняя нЪмецкая жизнь 
въ сравнени съ тъмъ великимъ подъемомъ, который царилъ 
въ итальянскихъ республикахъ въ ХУ вЪкЪ. „Послфдн phi- 
царь“, Максимиліань, хотя и давалъ различные заказы xy- 
дожникамъ, однако, при финансовыхъ недостаткахъ, которые 
были у него хроническими, онъ не могъ имъ какъ слЪдуетъ 
платить. Кардиналъ Альбрехтъ Майнцскій по своимъ худо- 
жественньмь влеченіямь напоминаль итальянскихь мецена- 
товь, но реформаціонныя смуть разрушили всЪ его планы. 
То, что создали Фуггеръ, Имгофъ и Гольцшуеръ, кажется 
ничтожнымъ и бЪднымъ при воспоминан!и о блескЪ Медичи, 
Торнабуони и Пацци. Германское искусство осталось бы 
навсегда цеховъмъ ремесломъ и продолжало бы, въ напре- 
стольныхъ образахъ, давать уроки Закона Божія, если бы 
сами художники не стали искать наконецъ средствъ для 
того, чтобы вознестись на крыльяхъ генія выше своего вре- 
мени и окружавшаго. ихъ мра. 


Только благодаря своимъ собственнымъ силамь и знер- 
ги, Дюрерь Morb сдБлаться тъмъ, чфмъ онъ быль на своей 
родинЪ, которой онъ ничфмъ не обязанъ. Онъ свободенъ 
и великъ лишь въ тЪхъ произведеніяхь, которыя не были 
заказами. Его ‚настоящее творчество заключается не въ 
его картинахь, а въ гравіорахъ на деревЪ и на мЪди. 
въ которыхъ онъ могъ воплотить свои поэтическіе за- 
мыслы, не подвергаясь публичной критикЪ. Онъ позналъ 
специфическую силу карандаша, пера и рЪзца, и постоянно 
ими пользовался для передачи своихъ фантаз!й. Такимъ 
образомъ онъ развязалъ языкъ самому себЪ и своей эпох%. 
Въ нихъ онъ вполнф высказался и обнаружилъ „тайный 
кладъ своего сердца“. Зачатки художественнаго творче- 
ства Корнеліуса, Людвига Рихтера, Швинда и Бёклина, нужно 
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искать въ произведеняхъ Дюрера, самаго глубокомысленнаго 
и мощнаго поэта въ германской живописи. 

Уже то характерно для его искусства, что онъ началъ 
свою художественную дЪятельность съ „Апокалипсиса“, что 
онъ взялся за разработку такихъ безсвязно-фантастическихъ 
отвлеченныхъ идей, едва-ли поддающихся художественному 
воспроизведенію. Самыя неправдоподобнья вещи пр обрътали 
въ его рукахь органическія формы. ВидЪн!я проносятся мимо 
насъ подобно кошмару или какому-то діаболическому фарсу. 
Но въ то время, когда онъ создавалъ „Апокалипсисъ“, 
жизнь Мари уже ясно рисовалась его воображенію. Me- 
моническій художникь божественнаго откровеня превра- 
тился тутъ въ задушевнаго сказочнаго поэта съ дЪтски- 
тонкими чувствами. Въ привЪфтливыхъ идилліяхъ изъ rep- 
манской сельской жизни, пользуясь германскою обстановкою 
и германской утварью, онъ просто и незатЪйливо разска- 
залъ жизнь Богоматери, точно жизнь какой-нибудь жен- 
щины изъ древняго Нюренберга. Но въ особенности онъ 
прославился какъ пЪвецъ Мессіады. За нЪсколько лЪтъ 
раньше, чфмъ Лютеръ задумалъ перевести Библію, Дюреръ 
огерманизироваль Евангеле, сдЪлалъ для нЪмцевъ близ- 
кимъ и родственнымъ романо--азіатскій мірь христіанства. 

Въ гравюрахъ на деревЪ онъ изображалъ близкіе сердцу 
народа библейске сюжеты, въ гравюрахь же на м%Ъди онъ 
является аристократомъ и гуманистомъ. Глядя на эти вещи 
припоминаешь картины Швинда изъ жизни святой Гено- 
вефы и святаго Губерта, припоминаются Bch Tb суровые 
пустынники, которые въ картинахъ этого художника жи- 
вутъ вмЪстЬ съ дикими козами и бЪлками среди герман- 
скихъ лЪсовъ. Припоминаются также „Похищене Амимоны“ 
или „Увозъ на единорогЪ“ Бёклина, эти античныя волшеб- 
ныя сказки, въ которыхъ ясный духъ эллинства такъ 
странно соединился съ сЪвернымъ настроенемъ Гамлета. 
„Немезида“, „Рыцарь со смертью и дьяволомъ“, „Св. Іеро- 
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нимъ“ и особенно „Меланхоля“ наиболЪе ярко характери- 
зують глубокомысленное, полное фаустовскихь стремленій, 
искусство Дюрера. Оно открываетъ намъ внутреннюю борьбу 
могущественнаго духа, вводитъ насъ въ загадочный непо- 
стижимый мръ, въ которомь живутъ кипучія мысли 
генія. 

Многіе предполагають, что онъ былъ только мыслите- 
лемъ, что въ немъ жила только замкнутая непроницаемая 
натура Фауста. Но, когда читаешь его письма, отличаю- 
щіяся такимь же грубымъ здоровымъ юморомъ, какъ за- 
стольныя PBUH Лютера, —когда видишь его виньетки, которыми 
разукрашенъ молитвенникъ Максимилана, — убЪждаешься, 
что зтотъ серьезный художникъ любилъ шутить и смЪяться, 
что зтотъ философъ бьлъ очень веселымъ чувственнымъ 
человъкомъ. Это и замЪчательно въ натурь Дюрера. Его 
обыкновенно прославляютъ какъ поэта, однако этотъ поэтъ, 
повидимому совершенно отдававшійся своймь фантастиче- 
скимъ идеямъ, былъ въ то же время большимъ наблюдате- 
лемъ, глазъ котораго былъ зорко устремленъ на окружаю- 
щи мірь. Только въ мюнхенскомъ портрет онъ изобразилъ 
себя мыслителемъ, ясновидящимъ и мечтателемъ, задавшимъ 
глубокомысленныя загадки четыремъ столЪтямъ. Въ его 
прежнихъ собственныхъ портретахъ онъ представляется смЪ- 
лымъ чувственнымъ жизнерадостнымъ человЪкомъ. Какъ и 
Рембрандтъ, онъ съ дЪтскою радостью восторгался какимъ- 
нибудь красивымъ платьемъ, кокетливымъ беретомъ или 
аристократическимъ плащемъ. Какъ художникъ, онъ является 
какимъ-то mixtum compositum самыхъ разнообразньхь ка- 
чествъ. Тотъ же самый человЪкъ, который отдавался такимъ 
отвлеченнымъ мыслямъ, былъ чрезвычайно заинтересованъ 
дЪйствительностью. Онъ не только виталъ въ au-delá, но соз- 
даваль также и такія произведенія, въ которыхъ онъ является 
предвЪстникомъ интимнаго искусства посл дующаго столфтИя. 
Его простые рисунки изъ народнаго быта вполнЪ утверж- 


даютъ за нимъ, наряду съ Квентиномъ Массисомъ, первое 
мЪсто среди художниковъ, проложившихь дорогу бытовой 
картинЪ. Его зтюдамъ животныхъ равняются только „уби- 
тые быки“ Рембрандта, сдЪланные сто двадцать лЪтъ спустя. 
Его растенія и цвъты исполнены съ непринужденньмъ см%- 
лымъ реализмомъ. Онъ съ поразительною граціей, выходя- 
щей за предълы временныхъ условностей, изображалъ Map- 
гаритки и колокольчики, мятликъ и вьюнокъ, подорожникъ, 
фіалки и одуванчики. Эти акварели можно было бы припи- 
сать какъ ХҮІ вЪку, такъ и нашему времени, какь Дюреру, 
такъ и какому-нибудь японцу. Къ его пейзажамъ историче- 
ская точка зрЪнія непримЪнима. Они могли бы быть напи- 
саны самыми современными художниками-импрессіонистами. 
Онъ именно въ пейзажЪ ушелъ впередъ отъ своего времени 
и достигъ въ немъ того, чего добивался мастеръ Амстер- 
скаго кабинета, и подготовилъ въ немъ почву для Зльс- 
геймера и для искусства нашего времени. 

Но Дюреръ всматривался не только во внЪшній ликъ 
природы, онъ старался постичь ея закономЪрность. Въ немъ 
жилъ не только позтъ, не только реалистъ, а также и из- 
сльдователь, человЪкъ науки и теоремъ. До сихь поръ 
отношен!е сЪверныхъ художниковъ къ природЪ было чисто 
эмпирическимъ. Они вполнЪ довЪряли своему глазу, были 
корректны, когда ихъ глазъ видфлъ вЪрно, ошибались, когда 
ихъ глазъ ошибался. У Дюрера это эмпирическое от- 
ношене къ природЪ впервые—какъ у итальянскихъ XY- 
дожниковъ- перешло въ сознательное. Благодаря ученымъ 
сочиненіямь, которыя онъ издалъ въ концЬ своей жизни, 
онъ далъ германскому искусству ту научную основу, которая 
въ Италій была положена Альберти и Леонардо. 

Какъ для Леонардо, живопись служила для Дюрера 
только извЪстною формой выраженія его мыслей, онъ при- 
бЪгалъ къ ней въ тЬхь случаяхь, когда его умъ не былъ 
занять какими-нибудь другими помыслами. Но и сь па- 
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литрою въ рук, Дюреръ оставался мыслителемъ. Если cyn- 
тать живописцами только тЪхъ художниковъ, которые coe- 
диняютъ различныя созвучія красокъ въ гармоничные кра- 
сочные аккорды, тогда Дюрера едва ли можно назвать жи- 
вописцемъ. Въ немъ совершенно отсутствовало пониманіе 
чувственной прелести красокъ. Его картины — пестрья и 
жесткія, они скорће имЪютъ видъ написанньхь перомъ, 
чЪмъ кистью, и въ колористическомъ отношен!и мало TOBO- 
рятъ глазу. Для него, какъ для гравера, искусство было 
лишь нЪкоторой разговорной формой, въ которой онъ вы- 
сказывалъ свои мысли. Во всЪхъ тЪхъ случаяхъ, когда онъ 
писалъ красками, его, главнымъ образомъ, интересовали 
духовные и формальные, а не специфически живописные 
замыслы. 

Во всЪхъ своихъ многочисленныхъ портретахъ, которые 
онъ дЪлалъ отъ ранней молодости до послфднихъ лЪтъ своей 
жизни, онъ постоянно былъ занятъ психологическими зада- 
чами. Если не принимать во вниманіе портретовь, написан- 
ныхъ имъ съ Фридриха Мудраго, съ императора Максимиліана, 
съ нькоторьхь нюренбергскихъ совЪтниковъ и аугсбургскихъ 
купцовъ, окажется, что онъ рЬдко исполнялъ портреты по за- 
казу. Онъ писалъ лишь тЪхъ людей, которъе нравились его 
уму или сердцу и въ психологическомъ отношеніи представля- 
лись интересными для изученя. Подобно Рембрандту, онъ 
много разъ повторялъ свой собственный портретъ, писалъ 
своего отца, стараго почтеннаго золотыхъ дЪлъ мастера, и 
своего брата, портного Ганса, съ худъмъ лицомъ и впальми 
глазами, писалъ Михеля Вольгемута, стараго своего учителя, 
и въ портреть Гольцшуера передалъ типъ здороваго боеваго 
поколЪн!я, царемъ котораго былъ Лютеръ и которое создало 
Реформацію. Съ чисто живописной точки зрЪн!я, его портреты 
являются продуктами той же миніатюрной живописи, кото- 
рая процвЪтала въ Нидерландахъ во времена Яна вань Эйка. 
Каждая морщинка и каждый волосокъ, каждая складочка и 
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каждая жилка вьписань у Дюрера сь документальной точ- 
ностью. Тогда какъ въ рисункахь Гольбейна легкія черты, 
сдьланнья перомъ, имфютъ видъ мазковь, у Дюрера, въ 
живописи, кисть производить впечатлЪн!е пера. Гольбейнъ 
большими увфренными штрихами передаваль жизненность, 
Дюреръ же не выходилъ изъ кропотливаго искан!я, ста- 
panca сложенемъ маленькихъ цифръ опредЪфлить сумму xa- 
рактера изображаемаго лица. Однако кропотливость его ра- 
боты вполнЪ искупается психологическою мощью. Въ немъ 
было безконечно больше глубины, чЪмъ въ рЪзкомъ гру- 
бомъ ГольбейнЪ. Потому-то портреты послЪфдняго, несмотря 
на большое ихъ мастерство, рядомъ съ одухотворенными 
характерными головами Дюрера имфютъ видъ фотографій. 
Гольбейнь--холодньй наблюдатель, передававшій внфшность 
человЪка съ безошибочною точностью камеры обскурм, Дю- 
рерь--мечтатель и мыслитель, вкладьвавшій въ изображе- 
нія позировавшихь ему людей нЪчто изъ своей собствен- 
ной фаустовской натуры. 

Въ религіозньхь картинахъ Дюреромъ руководили отчасти 
психологическия, отчасти формальныя задачи, и уже это одно 
возвьшаєть его надъ уровнемь тогдашняго германскаго 
искусства. ВсЪ художники, до него работавше въ Германии, 
считали себя ремесленниками, сдавали свои заказы, какъ 
попало, чуждые всякихъ честолюбивыхъ стремленй. Дюреръ 
вьвель искусство изъ его ремесленнаго состоянія. Онь со- 
знаваль вьсоту своего призванія, занимался искусствомь не 
потому, что получаль заказь, а потому только, что какая- 
то внутренняя сила, находившаяся въ немь, требовала 
исхода. Онъ вкладывалъ всю душу въ свои произ- 
веденія и вполнЪ отдаваль себЪ отчетъ въ томъ, что онъ 
работалъ для вЪчности. Италія указала ему на то различ!е, 
которое существуетъ между ремесломъ и искусствомъ. 

Когда началась художественная дЪятельность Дюрера, Mu- 
хель Вольгемутъ царилъ надъ нюренбергскимъ искусствомъ. 


Дюреръ учился въ его мастерской, но не является ли онъ 
въ данномь случаф какимъ-то сказочнымъ принцемъ, иска- 
вшимъ убЪжища въ хижинЪ угольщика! Какъ только KOH- 
чилось его учене, онъ порвалъ всЪ связи, соединявшія его 
со школою Вольгемута и избралъ себЪф болће родственныхъ 
руководителей. По маленькой МадоннЪ, въ Кёльнскомъ му- 
зе, можно видЪть, что онъ очень увлекался Шонгауеромъ. 
ЗатЪмъ, мы теряемъ Дюрера изъ виду, такъ какъ невоз- 
можно же приписать ему ,Мейссенскій Алтарь“ и „Флору“, 
въ Штедельскомь музев, иначе пришлось бы допустить, что 
уже въ юности Дюреръ вполнъ равнялся по изумитель- 
ному мастерству Яну Скорелю и Бартоломмео да Венеция. 
Настоящее понятіе о немъ мы получаемъ лишь по тЪмъ 
его посльдующимь произведеніямъ, которыя были созданы 
имъ подъ вліяніемъ Мантеньи. 

Въ Венещи, куда онъ прибылъ въ 1494 году, гравюры 
Мантеньи открыли ему новый мръ. ДвЪ изъ нихъ онъ даже 
скопировалъ. Въ его первыхъ напрестольныхъ образахъ вы- 
разилось увлечене зтимь великимъ мастеромъ. Въ малень- 
комь дрезденскомъ алтарЪ онъ даже ему подражаетъ. Въ 
изображеніяхь „Плача надь тфломъ Господнимъ“ онъ bonbe 
самостоятеленъ, но по сюжету все еще не выходитъ изъ 
круга идей падуанскихъ художниковъ. Въ его напрестоль- 
ныхъ образахъ въ Нюренбергъ и МюнхенЪ нЪтъ болЪе шат- 
кости композищи Вольгемута. Они отличаются своимъ твер- 
дымъ выдержаннымъ настроенемъ. Жесткій металлический 
тонъ, горестная фигура Мар!и и паеосъ старой беззубой 
женщины, съ дикимъ жалобнымъ воплемъ простирающей 
къ небу руки--ясно показываютъ въ мюнхенскомъ „ПлачЪ 
надъ тфломъ Господнимъ“, какъ сильно идеи и стиль Ман- 
теньи завладъли умомъ Дюрера. 

Когда творець „Апокалипсиса“ сдЪлался пЬвцомь жизни 
Маріи, эти падуанскія черты въ немъ исчезли. ВмЪсто па- 
өоса, явилось идиллическое настроене. Въ мюнхенскомъ 











Альбрехть Дюрерь. Меланхолія. Гравюра на м$ди. 
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„РождествЪ Христовомъ“ и „Поклоненіи волхвовъ“ Святое 
Семейство изображено среди чрезвычайно сложныхъ раз- 
валинь. Марія, съ ея свЪтлорусыми волосами, выбиваю- 
щимися изъ-подъ бЪлаго платка, является типомъ хорошень- 


кой обывательницы стараго Нюренберга. Дюреръ здЪсь не 


патетиченъ и не грубъ, онъ сдЪлался тихимъ и кроткимь, 


вь немь совершился переходь оть Мантеньи кь Беллини. 

Его искусство подверглось такому же развитію, какь и 
венеціанское въ конць ХУ стольтія, Въ 1494 году Дюреръ 
провель нЪкоторое время въ Венеціи. Но тогда онъ могъ 
видЪть въ церквахь только произведенія Муранской школы, 
порожденной Мантеньей. Джіованни Беллини въ это время 
тоже еще находился подъ влянемъ своего шурина. Когда 
въ 1506 году Дюреръ снова вернулся въ Венецію, Беллини 
уже выработалъ свой собственный мягк гармоничный стиль. 
Передъ его напрестольными образами стекались толпы на- 
рода. Переворотъ произошелъ тогда и во вкусЪ Дюрера. 
„То, что МНЪ такъ нравилось одиннадцать лЪтъ тому 
назадъ, теперь мнЪ больше совсЪмъ не нравится“. Изъ зтихь 
словъ его ясно, что и для него муранцы утеряли свое зна- 
чене, и что не Альвизе Виварини, а Беллини онъ считалъ 
теперь величайшимъ венец!анскимъ художникомъ. 

Въ такъ-называемомъ „ПразднествЪ четокъ“ вполнЪ вы- 
разился восторгъ Дюрера передъ Беллини. Какъ онъ самъ 
согрълся подъ лучами венещанскаго солнца, такъ точно и 
искусство его утратило свою деревянность и принужденность. 
Мягкій лирически тонъ, мелодичный ритмъ въ лин яхъ, из- 
встная миловидность и нЪжность въ краскахъ, говорять о 
томъ, что, когда онъ писалъ эту картину, онъ глядЪлъ не 
на замысловатые острые фронтоны сфверныхъ домовъ, а на 
зеркальную поверхность лагунъ. „Мадонна съ чижикомъ“, хотя 
типичная для Дюрера и для германскаго искусства, не яви- 
лась бы диссонансомъ среди законченньхь закругленныхъ 
аккордовъ, которые слышатся въ живописи Беллини и Чимы. 
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Даже нагое тЪло сдЪлалось для него предметомъ изучения. 
По минатюрному тонкому дрезденскому ,Распятію" видно, 
что онъ сочувственно относился и къ манерЪ Антонелло 
да Мессина. 

КромЪ того и Верроккіо имЪлъ на него вліяніе. Многія 
гравюры на мЪди, какъ напр. „Рыцарь со смертью и дья- 
воломъ“, „Маленькая лошадь“ и „Святой Георгій", очевидно, 
были сдЪлань подъ впечатлънемъ памятника Коллеони, Ko- 
торымъ незадолго до того украсилась Венеція. Съ другой 
стороны на него произвелъ сильное впечатлъне Леонардо, 
съ которымъ онъ встрЪтился въ БолоньЪ. „Христосъ среди 
книжниковь" Дюрера, былъ, по существу, сдЪланъ подъ 
впечатльніемь той картины, которая, подъ именемъ Лео- 
нардо, висить въ Лондонской національной галлереЪ. Какъ 
и „Динарій“ Тиціана, это произведене принадлежитъ къ 
числу тЪхъ, въ которыхъ художники были заняты „харак- 
терной головой“ и въ которыхъ руки служатъ психологиче- 
скимъ комментаремъ для всей композицій, На портреть 
молодой женщины въ Берлинскомь музеЪ и на нарисованной 
углемъ женской голов въ ЛуврЪ встрЪчается нЪжная 
улыбка Леонардо. По „искаженнымъ физономямъ“ Дю- 
рера, которыя онъ такъ охотно рисовалъ, видно, что и 
карикатуры Леонардо очень нравились его вдумчивой душ». 

Дальньйшее художественное развитіе Дюрера, послЪ его 
возвращеня въ 1507 году изъ Итати, шло все время зиг- 
загами. Иногда онъ снова прибЪгалъ къ угловатымъ ухи- 
щреніямъ, свойственнымъ умирающей готикЪ. Однако, rab 
тема позволяла, онъ стремился достичь размаха и движенія, 
единства и замкнутости общаго впечатлЪнія. Онъ никогда 
не отказывался въ угоду чужимъ вкусамъ отъ собственныхъ 
взглядовъ, но при зтомъ отлично сознавалъ, что реализмъ 
совсъмъ не долженъ быть чудовищнымъ и уродливымъ. 

Въ особенности характерно то, что по возвращен въ 
Германю онъ написаль Адама и Еву. Эти двЪ нагія фи- 
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гуры отличаются вполнЪ германскимъ характеромъ, однако 
Дюреръ никогда не написалъ бы ихъ, еслибы до того онъ 
не побывалъ въ Итали. Любовное отношене къ нагому 
тълу и ритмичность въ позахъ приближаются къ пониманю 
итальянскихъ художниковъ. Адамъ и Ева на Гентскомъ на- 
престольномъ образЪ- деревянныя и угловатыя. Чувствуешь, 
что Янъ ванъ Эйкъ никогда не видалъ другихъ людей, 
кромЪ сЪверныхъ, никогда не видалъ людей съ красивымъ 
тЪлосложенемъ. У Дюрера, наоборотъ, мы видимъ свободу 
и непринужденность лини. Онъ стремился придать фи- 
гурамь закругленность Верроккіо. До сихъ порь нЪмецкіе 
художники рисовали, чисто - планиметрически, контурь и 
заполняли ихь красками. Дюрерь же и вь движеніяхь 
старался передать различные контрасты. Будучи  по- 
слЪдователемъ Леонардо, онъ былъ также сильно заинтере- 
сованъ и психологическимъ анализомъ. Адамъ съ томленемъ 
и вождельніемь полуоткръваетъ POTD, легкая улыбка—фло- 
беровское „ОН si tu уошаіѕ!“— играетъ на устахъ Евы. 

Въ сльдующемь затъмъ произведени, написанномъ для 
Фридриха Мудраго, „Мученичество десяти тысячъ“, Дюреръ 
снова впалъ въ реализмъ, который до него царилъ въ гер- 
манскомъ искусствЪ. Въ Геллерскомъ алтарЪ, напротивъ 
онъ опять стремился къ той цЪли, которую преслЪдо- 
валь со времени своего итальянскаго путешествія. Группы 
апостоловъ скомпанованы съ изящною простотою. Современ- 
ный костюмъ замЪненъ простой идеальной одеждой. Его 
этюды драпировокъ, для этой картины, можно было бы при- 
писать самому Леонардо. Впрочемъ, какъ и у Леонардо, 
искусство Дюрера не обусловлено одними только внЪшними 
формальными задачами. Съ точностью примитивовъ онъ 
рисовалъ подошвы и руки и, вмЪстЪ съ тъмъ, особенность его 
психологическихь намфрен выражается въ томъ, что про- 
стые портреты онъ каждый разъ превращалъ въ характер- 
ные типы. 
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Въ вЪнской картинь, изображающей „Св. Троицу“, #2 
писанной имъ въ 1511 году, мы видимъ, что онъ долигъ 
полной противоположности стиля Вольгемута. Драпировки 
этого послЪдняго имфютъ BHAD готической деревянной різьби, 
Дюреръ же создалъ простую и вмЪстЪ съ тфмъ великол?л- 
ную одежду для своихъ святыхъ. Онъ изобразиль и себя 
въ фонь этой картины, причемъ на немь не современный 
костюмъ, а длинная широкая манпя. Въ такихъ случаяхъ 
у Вольгемута—дикая путаница, у Дюрера торжественная 
ритмичность линй. Тогда какъ старые нЪмцы придавали 
такимъ картинамъ форму створчатьхь алтарей, Дюреръ, эъ 
духь итальянскихь кватрочентистовъ, заключиль всю кои- 
позицю въ одну сверху закругленную рамку. 

НЪкоторыя дальнЪйш!я произведенія, всевозможныя „Ма- 
доннь" и этюды Hararo тЪла, вродЪ мюнхенской Лукзе- 
цій, не содержатъ въ себЪ ничего новаго. Интересно тольхс. 
какъ еще живы въ немъ были воспомишанія о мозаикахъ 
церкви Св. Марка. Въ своемъ собственномъ мюнхенскомъ 
портретЪ, въ портрет Карла Великаго, и въ тяжеловЬсной 
гравюрЪ на мЪди съ мученической головой Христа, онъ при- 
бЪгъ къ византійскому личному повороту, для того чтобы 
достичь торжественнаго монументальнаго впечатльнія. 

Лишь въ конц своей жизни онъ вполнЪ высказался въ 
одномъ большомъ произведени. Нидерландское путешествіе, 
совершенное имъ въ 1520—21 году, дало ему новый тол- 
чокъ къ грандіозному упрощеню стиля. Онъ увидалъ кар- 
тины Квентина Массиса, съ ихъ тяжелыми фигурами въ 
натуральную величину, увидаль гентскій напрестольный 
образь. ,Воть восхитительная мастерская живопись, и какь 
хороши, въ особенности, Марія и Богь Отець". Это мЪсто 
въ его дневникь указываетъ на тотъ путь, по которому онь 
потомь пошель. Одновременно и итальянскіе художники пе- 
рестали изучать Гоццоли и Пизанелло, а восторгались Bb 
капелль Бранкаччи произведеніями Мазаччіо. Дюрерь вос- 
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хищается уже не минатюрною живописью Яна, а мощными 
фигурами Губерта ванъ Зйка, въ ихъ торжественныхъ широ- 
кихь облаченіяхь. Такъ какъ Губертъ, какъ послЪдній пред- 
ставитель средневЪковаго монументальнаго стиля, состав- 
ляетъ на СЪверЪ параллельное явленіе Мазаччіо, Дюреръ, 
значить, шелъ той же дорогой, какъ и итальянске Xy- 
дожники XVI столітія. По нЪкоторъмъ гравюрамъ на де- 
ревь можно прослЪдить, какъ новые идеалы мало-по-малу 
вырабатывались въ умЪ Дюрера. Простыя одинокія колос- 
сально задуманныя фигуры явились на мЪсто задушевныхъ 
ньжньхь созданій, которыя до того вели такое скромное 
незатЪйливое существоване среди простенькихъ пейзажей. 
Высшей точки художественнаго развипя Дюреръ достигъ въ 
своихъ четырехъ апостолахъ, написанныхъ имъ въ 1526 году. 

По старому преданію на этой картинь будто бы изобра- 
жены „Четыре темперамента“. Что этому произведеню было 
дано такое названіе, доказываетъ, какъ много характерной 
жизненности въ каждомъ изъ этихъ исполиновъ. Дюреръ, 
какь и Леонардо, преслЪдовалъ двоякую ціль. Отчасти онъ 
былъ заинтересованъ характерными типами. Святые, прежде 
полные благоговЪнія и созерцательнаго спокойствия, тутъ 
превратились въ глубокомысленныхъ вдумчивыхъ людей. Съ 
другой стороны, онъ, подобно Леонардо, наряду съ психо- 
логическою задачей былъ также занятъ и формальною. Брон- 
зовой характеристикЪ головъ соотвЪтствуетъ каменный стиль 
фигуры. Въ этомъ соединен!и психологической мощи съ мо- 
нументальнымъ величемъ четыре апостола Дюрера представ- 
ляютъ изъ себя нЪчто единственное въ истори искусства. 
Однородныя фигуры, въ произведеніяхъ Джованни Беллини, 
Чимы и Мантеньи, далеко не имЪютъ этой формальной про- 
стоты, этого царственнаго монументальнаго спокойствя. Фи- 
гуры, созданныя впослЪдствіи Фра Бартоломмео и его школой, 
утратили духовное величе. Драпировки не служатъ болЪе 
облаченіемь мыслящихъ существъ, он%, по академическому ре- 
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цепту, висятъ на пустыхъ манекенахъ. Дюреръ одинъ, какъ 
и Леонардо, разрфшилъ задачу соединеня глубины мысли 
съ красотою формальной, красоты формы — съ великою 
душой. 


15. Франконія и Баварія. 


Среди своихъ современниковь Дюреръ представляется 
намъ какимъ-то гигантомъ, ногами вросшимъ въ землю, 
головою-же касающимся созвЪздій. Если-бы пришлось соору- 
жать памятникъ германскому искусству временъ Реформащи, 
въ центрЪ группы нужно было-бы поставить колоссальную 
статую Дюрера, остальныхъ-же художниковъ, въ видЪф цо- 
кольныхъ фигуръ, размЪстить у подножья монумента. Правда, 
всЪ они очень милые симпатичные люди, однако уже 
ихъ назване „маленькихъ мастеровъ“ въ истор!и искусства 
указываетъ на второстепенное ихь положене по отношенію 
къ Дюреру. Всеобьемлющій мощный геній послЪдняго охватиль 
и дЪйствительность и область фантазій, другіе-же мастера 
подълили между собою его мръ, и каждый изъ нихъ, по 
своему, кое-какъ управлялъ своимъ маленькимъ царствомъ. 

Одни живописцы, подъ вліяніемъ гуманистическаго дви- 
женя, съ увлеченемъ принялись за античныя легенды; дру- 
гіе-же писали культурно - историческія картинки своего 
времени. Они бродили по ярмаркамь и рынкамъ, среди m$- 
щанъ и мужиковъ, и дЪлали свои грубыя, но полнья непосред- 
ственности наблюденія надь народной жизнью. Въ ихь произ- 
веденіяхь можно найти все, что представляетъ живописный 
интересъ: истасканныхъ ландскнехтовъ, маркитантокъ, кур- 
тизанокъ, знатныхъ дамъ, мужиковъ, молодыхъ франтовъ, 
старыхъ вельможъ, а также сложныя сцены въ родЪ кермессъ, 
свадебъ и банкетовъ. 

Но все это проявилось только въ графическомъ искус- 


ств, въ гравюрЪ на деревЪ и на мЪди, въ живописи-же не 
только не произошло подъема, напротивъ, художники снова 
попали на прежній ремесленньй путь. Въ Герман!и не было 
ни императора, ни знати, ни бюргеровъ, которые понимали 
бы художественныя задачи Дюрера. ВпослЪдствіи-же, когда, 
вмЪстЪ съ Реформащей въ жизни германскаго народа возникли 
всякія мелочныя дрязги и затянулись нескончаемыя без- 
цвЪтные споры, искусству, которое, какь нЪжный цвЪтокъ, 
требуетъ большаго ухода, стала даже угрожать опасность 
вовсе погибнуть. 

Гансь Зюсъ изъ Кульмбаха былъ ньжньмь милымъ 
художникомь, какъ-бы происходившимъ по боковой женской 
линій отъ мужественнаго суроваго искусства Дюрера. Гансъ 
Шейфелейнъ въ Нердлингень, иллюстраторъ похожденій 
Тейерданка, добросовъстно исполнялъ свои многочисленные 
заказы. Бартель Бегамъ побывалъ въ Итали и полюбилъ 
послЪ этого заполнять фоны своихъ картинъ богатыми NO- 
стройками, въстилЪ Возрождения. Антонь Вёнсамъ изъ Кёль- 
на ничего не зналъ о РенессансЪ и продолжалъ пребывать 
въ сферЪ гротескной готики. КромЪ архаической суровости, 
составляющей отличительную черту его искусства, насъ пора- 
жаютъ въ его картинахъ изысканные жесты, а также комка- 
ная и вздутая одежда. 

При воспоминаній о нЪмецкомъ искусствЪ, невольно 
слышишь шумъ германскихъ лЪсовъ, чувствуется запахъ 
кислорода, и какъ-бы наяву рисуются лЪсныя феи и гор- 
ные духи, снующе по лЪсной чащЪ. Hamb кажется, что 
чистосердечность, интимность и понимане поззій лЪса со- 
ставляютъ главную прелесть германскаго искусства. НЪмцы 
любятъ мечтать объ отшельникахъ, удалившихся отъ міра 
въ лЪсную глубь и сидящихъ передъ своими одинокими 
кельями, о зеленыхъ лужайкахъ, объ усЬянньхь цвЪтами 
холмахь, о темныхъ лЪсахъ и нЪжньхъ долинахъ съ ce- 
ребристыми річками. СвЪжій утренній солнечный лучъ 





пробивается сквозь свЪтлую зелень молодаго бука и, гере- 
скальзывая съ сучка на сучокъ, превращаетъ въ брилліанть 
блестящую каплю росы, въ золото и въ драгоцфнные камни. — 
жучка, безмятежно ползущаго по мягкому моху. „Гихо сту- 
паетъ Господь по дремучему лЬьсу".--Швиндь и Тома, въ 
картинахь которьхь все это встрЪчается, являются среди 
современньхь живописцевъ самыми германскими художни- 
ками. Изъ старыхъ-же мастеровъ болЪе всего достоинъ Ha- 
зываться германскимъ живописцемъ — Альбрехтъ Альтдор- 
феръ. 

Это былъ очаровательный истинно-нЪмецкій мастеръ, отъ 
картинъ котораго пахнетъ хвейнымъ лЪсомъ.Своимъ дремот- 
нъмъ зачарованнымъ сказочнымъ настроеніемь онъ близко и 
родственно касается сердца каждаго нЪмца. Искусство 
Альтдорфера происходило отъ миніатюрной живописи. Уже 
Бертольдь Фуртмейръ, живший въ концЪ ХУ столЪтія въ Реген- 
сбургь, съ ньжной проникновенностью изображаль тающія 
въ воздухь горнья цфпи и игру солнечньхь лучей. Альт- 
дорферъ былъ первьмь нЪмецкимъ художникомъ, пере- 
несшимъ вс тонкости миніатюрной живописи въ станковыя 
картины. Отъ того-то его произведеня и занимаютъ такое 
странное мЪсто въ германской живописи XVI столъпя. Глав- 
ная задача послЪдней все еще заключалась въ томъ, чтобы 
въ большихъ напрестольныхъ образахъ проповЪдовать бла- 
гость христіанскаго ученія. Альбрехтъ же не работалъ для 
церкви. Минатюрная живопись со времени Гутенберга 
сдЪлалась спортомъ знати и аристократической роскошью. 
Альтдорферъ работалъ лишь для изысканныхъ любителей. 
Онъ не писалъ напрестольныхъ образовъ, но создавалъ ма- 
ленькія кабинетныя вещи, предназначенныя не для религ!оз- 
наго назидан!я, а для художественнаго наслажден!я. Позтому 
такъ и притягиваютъ нась теперь его произведеня. Благо- 
даря тому, что онъ работалъ для аристократовъ вкуса, онъ 
опередиль свое время. Многія изъ его картинъ, по своей 
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очаровательной свЪжести и красочной пикантности, пред- 
ставляются предвЪстниками самаго современнаго искусства. 

Если его произведен!я распредфлить по тъмъ задачамъ, 
которыми онъ былъ занять, первую группу образують ть 
картины, гдЪ его увлечене архитектурой соединилось съ 
любовью къ пейзажу. Альтдорферъ былъ не только живо- 
писцемь, онъ бьль также и городскимъ архитекторомъ 
Регенсбурга. Онъ очень увлекался новыми строительнными 
и орнаментными формами, занесенными въ Германю съ 
Юга. Въ картинь, изображающей бЪгство въ Египетъ, 
онъ помЪстилъ роскошный фонтанъ, который сміло могъ-бы 
украшать дворъ какого-нибудь палаццо временъ Возрож- 
деня. Купане Сусанны происходитъ вблизи дворца, ко- 
торый, по своей пестрой роскоши, далеко оставляетъ за 
собою всЪ выдумки тогдашнихъ нЪмецкихъ архитекторовъ. 

Вторую группу составляютъ тЪ произведенія, въ кото- 
рьхь онъ изображалъ дали, открывающіяся за широкими 
равнинами. Берлинская картина, иллюстрирующая нЪмецкую 
поговорку— „У роскоши на подолЪ біднота сидитъ“ — 
является въ данномъ случаЪ, пожалуй, самымъ яркимъ 
примЪромъ. Княжеская чета, на влачащейся мантіи KOTO- 
рой расположилась нищенская семья, направляется къ 
роскошному дворцу въ стилЪ Возрожденя. Напротивъ 
этого дворца, справа, изображена темная густая зелень, 
а за нею разстилаются холмы, селенія, рЪки и замки. 
У Альтдорфера, значитъ, встрЪчается здЪсь тотъ - же худо- 
жественный премъ, къ которому уже прибЪгалъ Шеро делла 
Франческа, и которымъ, впослЪдстви, пользовался Клодъ 
Лоррэнъ. Благодаря тому, что онъ поставилъ на первомъ 
планф темныя кулисы, даль кажется еще боле свЪтлой и 
убЪгающей. 

Къ третьей группЪ принадлежать маленькія произведе- 
нія, въ которыхъ Альтдорферъ, идя далЪе по пути, намЪчен- 
ному Жерардомъ Давидсомъ, старался передать нЪкоторые свЪ- 
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товые эффекты. Въ „Распяти“ небо покрыто темными стран. 
ными тучами. Мрачнымъ освъщенемъ онъ старался еще бол с 
усилить скорбное настроене. Въ „Вознесени Мари“ небо 
залито огненнымъ пурпуровымъ цвЪтомъ, точно раскрылся 
какой-то сіяющій мірь счастья и великоліпія. Благоларя зф- 
фектному освЪщенію, онъ сдЪлалъ также очень интерзснъмъ 
въ художественномь отношении скучнъйшій заказь битву 
Александра. Другія батальныя картины, заказанныя бавар- 
скимъ художникамъ герцогомъ Вильгельмомъ IV и нын% 
висящія въ Мюнхенской пинакотекЪ, имЪютъ видь раскра- 
шенньхь гравюръ на деревЪ. На картин Альтдорфера 
ярки утренній свЪтъ разстилается Halb моремъ, холмами 
и полемь сраженя, крадньй солнечный лучъ играетъ на 
зубцахъ замка, другія-же части пейзажа тонуть въ тЪни. 
На солнць блестятъ и сверкаютъ латы, мундиры и другіе 
боевые доспЪхи. Лишь въ ХҮП столЪтіи нЪмцу Адаму Зль- 
сгеймеру удалось такъ же тонко передать игру свЪта. 

Но его лучшя картины тЪ, ГДЪ онъ вводитъ насъ 
въ чащу дремучихъ германскихъ лЪсовъ. Стоитъ только 
назвать его имя, и въ нашемъ воображеніи возстаетъ 
лЪсная Yalla, гдЪ солнечные лучи играютъ на стволахъ де- 
ревьевъ, отшельники сидять передъ своими пещерами и 
льснья божества отдыхаютъ на зеленомъ мху. Никто до него 
еще не описывалъ интимной поззій лЪса, всЪ оставались 
у опушки. Альтдорферъ первый вошелъ въ лЪсную глубь, — 
точно рудокопъ, онъ проникъ въ эту зеленую шахту. Сучья 
деревьевъ переплелись надъ нимъ, и синее небо исчезло. 
Солнечные лучи заструились сквозь зеленую листву, бархат- 
нымъ покровомь мохь разостлался по землі. 

Его любовь къ нЪмецкому лЪсу придаетъ особенную 
прелесть даже его рисункамъ, гравюрамъ на деревЪ и офор- 
тамъ. Дюреръ составлялъ виньетки для молитвенника 
Максимиліана изъ замысловатыхъ завитковъ.  Альтдорферь 
въ такимъ случаяхъ пользовался деревьями и сучьями, И 
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даже тутъ старался перенести зрителя въ тишину лЪснаго 
уединеня. Въ „Тріумфальномъ шествіи Максимил!ана“, надъ 
которымъ работали всЪ тогдашніе германскіе художники, его 
листы, сь изображенемъ транспорта плЪннмхъ, узнаешь по 
германскимъ хвойнымъ лЪсамъ, составляющимъ фонъ зтихъ 
гравюрь. Какъ ни разнообразно содержаніе его офортовъ, 
на каждомъ изъ нихь можно найти великолЪпное высокое 
дерево, —сосна или ель являются какъ бы художественной 
монограммой Альтдорфера. Густая зелень и тяжелые сучья 
елокъ, волокнистые корни и полуизсохшя вьющіяся ра- 
стенія на старыхъ стЪнахъ, болЪе трогали сердце Альтдор- 
фера, чьмь библейскіе и легендарные сюжеты. 

Въ картинахъ такого рода фигуры не имЪфютъ значен!я. 
Видишь одну только лЪсную чащу, rab живуть BCE ати 
существа. Тутъ, въ зеленой пещерЪ, поселилось семейство 
сатира, тамъ, въ дикомъ лЪсномъ уединени, св. Іеронимь 
молится, полный раскаяня. ВстрЪчаешь и св. Георпя, сражаю- 
щагося среди буковаго лЪса съ дракономъ. Ничего не видно, 
кромЪ густой листвы, —ни неба, ни даже верхушекъ деревьевъ. 
Впервые въ истор!и живописи являются изображен!я лЪсной 
чащи. Альтдорферъ былъ какъ-бы предвозвъстникомъ Діаза. 
Наконець, Альтдорферъ достойнымъ образомъ увЪнчалъ свое 
художественное творчество тЬмъ, что написаль картину, въ ко- 
торой пейзажъ лишенъ какихъ бы то ни было фигуръ. Этотъ 
первый чистый пейзажъ въ нЪмецкомъ искусствЪ, какъ и „Св. 
Георгій", находится въ Мюнхенской пинакотекЪ: „простой 
кусокъ природы переданъ съ вЪрностью портретной живописн- 
Трудно себЪ представить, что эта картина написана въ ХУ! 
столЪтіи, кажется, какъ будто имфешь передъ собою произ- 
веден!е какого-нибудь современнаго мастера. Темносинее 
небо разстилается надъ зелеными деревьями. Маленькое 
озеро, узкая тропинка, вьющаяся по лугу, голубоватая гора и 
ньсколько домовъ“ — въ зтомъ все содержаніе картины. ВсЪ 
пейзажи, писанные до того, сохраняли еще хоть вньшнюю связь 
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съ церковною живописью. Пейзажъ сначала робко прокрался 
въ церковный образъ, и долгое время впослфдств!и, чтобы 
имть право на существован!е, заполнялся библейскими фи- 
гурами. Еще у Патинира природа служитъ лишь фономъ для 
религіозньхь сценъ. Дюреръ. хоть и даль въ своихъ акваре- 
ляхъ самостоятельные пейзажи, однако въ станковыхъ кар- 
тинахъ не рфшался порвать съ преданемъ. Альтдорферъ-же, 
решившись на это, сталь предвЪстникомъ всЪхъ великихъ 
пейзажистовъ послЪднихъ трехъ столът. Впрочемъ уже въ 
XVI вЪкЪ его примЪру послЪдовали, хотя и робко, нЪсколько 
художниковъ. 

Августинъ Гиршфогель и Гансъ Зебальдъ Лантензакъ 
дЪлали свои поэтичные, совЪмъ современные офорты. Mau- 
хаэль Остендорферъ, въ РегенсбургЪ, старался при помощи 
свЪтовыхъ эффектовъ усиливать настроеніе своихъ картинъ. 
Однимъ изъ самыхъ интересныхъ художниковъ своего времени 
представляется намъ Мельхіорь Фезеленъ изъ Ингольштадта, 
особенно сь тЪхъ поръ, какъ сталь извЪстенъ его „Св. Геор- 
пи“ изъ коллекцій Маркуарда. Эта картина, съ лошадью 
во вкусЪ Ганса Марэса, съ никельмановскимъ дракономъ и 
съ деревомь во вкусь Коро, очаровательна по своей милой 
наивности. Она полна сказочнаго настроен!я, и отличается 
своею нЪмецкой фантастичностью, дЪтской и вмЪстЪ съ тЪмъ 
сердечной. 

Даже о КранахЪ можно судить какъ слЪдуетъ лишь по 
его интимнымъ небольшимь картинкамъ. Другія его произ- 
веденія, доставившія ему при жизни славу и почести, для 
насъ наоборотъ имфютъ мало интереса. Онъ оставилъ изо- 
браженія великихъ героевъ мысли XVI столЪт!я, однако при- 
ходится сказать, что въ его портретахь Лютера совсЬмь не 
выраженъ пылюй темпераментъ этрго реформатора, а въ 
изображени Меланхтона совсфмъ не найти нЪжности и 
вдумчивости этого ученаго мужа. Это велике люди--съ 
точки зрЪн!я филистера. Напрестольнье образа Кранаха, 


въ которьхь онъ изложилъ свои протестантскія воззрЪ- 
нія, производятъ сухое разсудочное дидактическое впечатль- 
не. Разница между ними и прежними образами та-же, какъ 
между благоразумной ясной протестантской проповфдью и 
позтическимъ лиризмомъ Евангелія, или между выбЪленной 
пустой протестантской церковью и католическимъ соборомъ, 
залитымъ цфлымъ моремъ огней и переполненнымъ гранд!оз- 
ными раскатами органа. Но наибол%Ъе непріятнь Tb произве- 
деня Кранаха, ГДЪ онъ корчить изъ себя академика 
и изображаетъ нагія фигуры въ натуральную величину. 
ЧЪмъ больше размЪфры зтихъ картинъ, тъмъ ужаснЪе ихъ 
пустота. Сюда относятся его поясныя изображеня Юдиеи, въ 
ихъ красныхъ рембрандтовскихъ шляпахъ, съ жеманной 
усмфшкой показьвающія мечъ и оловяное блюдо, на KOTO- 
ромъ лежитъ отрубленная голова Олоферна. Сюда еще отно- 
сятся тЪ голыя дамы во весь ростъ, съ толстыми золотыми 
цьпочками вокругъ шеи, которыя должны изображать--смотря 
по тому, являются-ли онЪ въ сопровожденій амура или-же 
сь сентиментальнымъ видомъ пронзаютъ себя мечомъ— Венеру 
или Лукрецію. Композиція этихъ картинъ вялая, рисунокъ 
шаблонный, выражен!е жеманно. 

И вотъ, когда уже думаешь повернуться къ Кранаху 
спиной, принявъ его за сухого педанта, художника прикрасъ 
и стараго болтуна, неожиданно наталкиваешься на такія 
картины этого мастера, которыя, по своей чистосердеч- 
ной интимности и простой вдумчивости, принадлежатъ къ 
очаровательньйшимь  произведеніямь нЪмецкаго искусства. 
Къ зтимь картинамъ нужно причислить тьхь нЬжньхь желто- 
волосыхъ Мадоннъ, которыя, какъ родныя, глядятъ на насъ 
со стьнь иностранныхъ музеевъ, и ласковый чисто-германскій 
взорь которьхь, среди окружающихъ насъ пламенныхъ ро- 
манскихь глазъ, такъ согрЪваетъ нашу душу на чужбинф. 
Кажется, точно ухо наше неожиданно услыхало простую нЪмец- 
кую пЪсенку, спътую безъ всякой школы, но съ какимъ чув- 
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ствомъ! Къ разряду такихь картинь Кранаха принадле- 
жать и его шаловливыя  фантастическія сценки изъ npe- 
данія объ источник живой воды, изображающая старыхъ 
мегерь, вльзающихь въ бассейнь--и вылЬзающихъ изъ него 
въ вид миловидныхъ молоденькихь дъвицъ. Сюда-же OTHO- 
сятся и разныя его „Вирсавіи“ и „Сусанны“, представляющіяся 
намъ истинно нЪмецкими произведеніями, благодаря своему 
чистосердечію и наивности. Библейская сцена, съ подгляды- 
вающими сладострастными старцами, превращается у Кра- 
наха въ невинную ножную ванну. Въ зтихь провин- 
ціальныхъ сценкахъ все еще живеть уголокъ старой Гер- 
мани. При взглядЬ на эти картинки, намъ кажется, точно 
въ солнечное воскресное утро мы гуляемъ по цвЪтущимъ са- 
дамъ и неровнымъ закоулкамъ какого-то стараго нЪмецкаго 
городишки, и точно на насъ сейчасъ выглянутъ изъ чистень- 
кихъ окошечекъ хорошенькія заспанныя двушки, расчесы- 
вающя себЪ волосы. Можно-ли, кромЪ того, представить 
себф что-либо болье нЪжное, чфмъ его картины съ сюже- 
тами изъ античнаго міра, глЪ съ такой юношеской свЪжестью. 
передана жизнь германскихъ фей, лЪшихъ и другихь 
сказочныхъ существъ. Въ зтихъ произведеняхъ царитъ 
духъ германскаго романтизма и германской сказки. Въ 
нихъ нЪтъ философической вдумчивости Дюрера, вносившаго 
фаустовскую глубину мысли въ область античнаго, нЪтъ и 
того холоднаго яснаго благообразія, которое появилось въ 
живописи впослЪдствіи. Кранахъ относился къ античнымъ 
легендамъ, какъ къ романтическимъ сказкамъ рыцарскихъ 
временъ, съ тою же очаровательной наивностью, которая 
въ наше время обнаружилась въ произведеняхъ Тома. Не- 
сказанно комиченъ господинь съ саксонской окладистой бо- 
родой, похожій на Фридриха Мудраго, который появляется въ 
картинахъ Кранаха, то въ видЪ Париса, то въ видЪ Аполлона. 
Прелестны BCS эти голыя дЪвиць, съ плотными юными 
формами, съ упругими тонкими членами, съ золотыми Ub- 
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почками на шеяхъ и красными рембрандтовскими шляп- 
ками на головахъ. Есть что-то райски-невинное въ этомъ 
странномъ сочетаній наготь тъла съ богатыми головными 
уборами. Скачутъ-ли эти особы въ BUNÊ лЪснъхъ царице 
на оленяхъ, покоятся-ли въ видЪ нимфъ у журчащихь py- 
чейковь, являются-ли въ видф Венеры, Минервы и Юноны 
бородатому господину, похожему на саксонскаго курфюрста, — 
настроеніе картины не измЪняется: оно всегда одно и тоже— 
чисто германское, сказочное, ничего общаго не имфющее съ 
академизмомъ. 

Что придаетъ особенную неописуемую прелесть всЪмъ 
зтимъ картинамъ, такъ это душистый лЪсной пейзажъ, 
среди котораго представлены эти сцены. Отъ произведен!й 
вродь „БЪгства въ Египетъ“ точно доносится смолистый 
запахъ елокъ, въ нихъ такая рождественская поззія, какой 
не найти даже у Альтдорфера. Альтдорферъ прославилъ 
германски лЪсъ, Кранахъ открылъ его душу--сказку. Наше 
воображеніе охотно превращаетъ грибы въ гномовь, узло- 
ватые сучья—въ Рюбецалей, а туманъ--въ сильфидъ. При- 
рода не по произволу населена всфми этими существами. 
Какъ букашка получаетъ отъ. того растен!я, на которомъ 
она живетъ, свое существоване, свою форму и окраску, 
такъ и люди Кранаха кажутся сросшимися съ кудрявою 
чащей лЪсовъ, они заколдованы лЪсными чарами. Всюду тор- 
чатъ горбатые безобразные старые пни, всюду ростутъ гу- 
стыя вьющяся растенія, мохь и папоротникъ. И среди этой 
льсной природы живуть лЪсные люди съ мозолистыми 
пальцами, напоминающими узловатые сучья, съ морщи- 
нистой кожей, похожей на суровую древесную кору, съ 
бородами, имбющими видъ того мха, который въ осеннюю 
пору свЪшивается со старыхъ деревьевъ. Къ numb npa- 
соединяются лЪснье звЪри: олени и лани, бЪлки и диня 
кошки. Къ сожалЪнію Кранахъ долженъ былъ часто идти 
противъ своего темперамента, находясь въ ученой обста- 
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новкЪ Виттенберга. Въ простыхъ же сказочныхъ Кзргинахъ 
онъ является однимъ изъ самыхъ чистокровныхъ нЪмецкихъ 
художниковъ. Охотно представляешь его себЪ въ видЬ 
аптекаря, сидящаго въ своей лабораторіи, окруженнаго ко- 
жаными фоліантами и приготовляющаго чудесные эликсиры 
изъ различныхъ травокъ германскаго ліса. Есть какая-то 
связь между его искусствомъ и аптекой. Въ истори искус- 
ства онъ и Шпицвегъ, сь которымъ Кранахъ имЪетъ много 
общаго по духу, представляются оба какими-то „аптекарями“. 


16. Эльзасъ и Швабия. 


Матіась Грюневальдъ, картина котораго „Обращеніе св. Mas- 
рикія" находится въ Мюнхенской пинакотекЪ, снова привс- 
дить насъ на Югъ. Тонкій знатокъ, Зандрартъ, не ошибается, 
когда называетъ Грюневальда ньмецкимь Корредж!о. Правда, 
по чувству Грюневальдъ мало имЪетъ общаго съ великимь 
пармскимь живописцемъ. Его мрачный натурализмъ, его 
сладострастное увлечене болЪзненностью и демоническая 
фантастичность ничего не имЪютъ общаго съ искусствомъ 
Корреджю или какого-либо другаго итальянскаго мастера. 
Но зато въ колористическомъ отношеніи сравнене его съ 
Корреджю вполнф вфрно. По отношеню къ школь Дюрера 
Грюневальдъ занимаетъ то-же м%Ъсто, какь Корреджо по 
отношеню къ римской школЪ. Отличіе Грюневальда отъ 
Дюрера и другихъ нЪмецкихъ художниковъ, такъ охотно 
прибъгавшихъ къ рЪзцу, сказывается уже въ томь, что онъ 
не сдфлалъ ни одной гравюры, ни по дереву, ни на MBAH. 
Вообще-же картины нЪмцевъ ХҮІ вЪка имЪютъ BHAD rpa- 
вюрь на деревЪ; рЪзкіе контуры заполнены однообразными 
тонами. Грюневальдъ былъ настоящимъ живописцемъ. Онъ 
чувствовалъ свою силу лишь тогда, когда могъ соединять въ 
шумные аккордь--жгучіе блестяще тона. Въ его картинахъ 
HÈTS опредъленныхъ контуровъ, ни архитектурнаго Ha- 


строенія. Видишь какія-то заплывш!я массы и магиче- 
скую свЪтотфнь, придающую сказочное волшебное настроеніе 
всей композищи. И хотя онъ по своей наклонности къ па- 
өосу оставался постоянно истиннымъ германцемъ, гораздо 
болЪе смЪлымъ, чЬмь романць, однако, въ нЬкоторьхь OT- 
тЪнкахъ своего чувства онъ все-же сильно напоминаетъ 
Корреджо. Мечтательность и задумчивая миловидность при- 
дають его Кольмарской МадоннЪ почти сЪверно-итальянски 
отпечатокъ. 

Зандрартъ назвалъ Грюневальда нъмецкимъ Корреджіо, 
и зтимъ, самъ того не подозрЪвая, очень вЪрно опредЪлилъ 
художественное происхождене Грюневальда. Корреджю и 
Грюневальдъ исходили изъ одного источника- ихъ духов- 
нымъ отцомъ былъ Леонардо. Достовфрно не извЪстно, 
былъ-ли Грюневальдъ въ Итати, но вЪдь и теперь не всякое 
же путешестве молодыхъ художниковъ записывается ре- 
портерами. Въ произведеніяхь Грюневальда встрЪчается 
геральдическая поздняя готика, и никогда онъ не изобра- 
жалъ античныхъ орнаментовъ, колоннъ и пилястровъ, что 
онъ навЪрно дЪлалъ бы, если-бы ему случилось побы- 
вать на ЮгЪ, Однако, могло-же быть и такъ, что въ Италіи 
онъ былъ очаровань не архитектурою, а чЪмъ-то совсфмъ 
инымъ. Когда Дюрерь прибылъ въ Итало, главный его 
интересъ возбудили задачи рисунка, ритмичность и изученіе 
нагого тЪла. И на Грюневальда имЪли сильное вліяніе — судя 
по мюнхенской картинЪ съ изображенемъ Маврикія--мону- 
ментальная простота, мощный размахъ фигуръ и широкая 
величавость одежды въ итальянскихъ картинахъ. Но еще 
боле его поразилъ мръ красочныхъ чудесь, мръ волшеб- 
наго  настроенія, раскрытаго Леонардо. Въ свЪтовыхъ 
зффектахъ его картинъ мы видимъ несомнЪнное вліяніе 
Леонардо. Улыбка, играющая на устахъ Мари, мягкіе вол- 
нистые волосы, обрамляюще ея лицо, также напоминаютъ 
итальянскаго мастера. Мадонна въ гротЪ Леонардо--стар- 
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шая сестра Кольмарской Мадонны. Даже пейзажъ Грюнс- 
вальда--не германски. Онъ никогда не писалъ, какъ Альт- 
дорферъ или Кранахъ, зеленую чащу нЪмецкихъ HÊ COBB. 
Онъ изображалъ чувственную сочную природу Ривьеры. 
Растенія, встрЬчаюцияся на его картинахъ, роскошны 
по формамъ и великольпнь по краскамъ. Кажется, какъ 
будто они задыхаются отъ чрезмЪрнаго избытка своихъ 
жизненньхь соковь. Его деревья производятъ впечатлЪн!е, 
точно они выросли вдругъ подъ палящими лучами тропи- 
ческаго солнца. Сочныя паразитныя растен!я обвиваютъ ихъ 
стволы, вьющіяся поросли богатыми гирляндами висять на 
сучьяхъ. Ярко-красныя розы бвЪтятся на темной зелени. 
Странно, что жертвователемъ главнаго. произведеня Грю- 
невальда считается итальянецъ, прецепторъ Гвидо Гверси: 
странно также и то, что Леонардо чувствуется уже и въ 
произведеніяхь боле стараго майнцскаго художника, ма: 
стера Амстердамскаго кабинета. 

Главное произведене Грюневальда, знаменитый  „Изен- 
геймскій алтарь“ въ Кольмарскомъ музеЪ, какъ въ живо- 
писномъ отношении, такъ и по внутреннему содержанію, 
является самымъ удивительнымъ произведенемъ въ гер- 
манскомь искусствь XVI столЪтія. Грюневальдъ не бьлъ 
интимнымъ художникомъ, подобно Кранаху или Альтдорферу. 
У него не слЬдуетъ искать нЪмецкой уютности. Но въ 
своемъ искусствь онъ прошель BCE стадій ощущеній--оть 
восторженной чувственности до страшной трагичности, оть 
блаженнаго любовнаго упоен!я до мрачнаго могильнаго сата- 
низма. Въ „Искушеніи св. Антонія" изображень весь чудовищ- 
ный шабашъ колдуновъ и вфдьмъ. Изь пропастей, изъ ска: 
листыхъ расщелинь выползаютъ отвратительныя чудовища, — 
не ручныя чертенята Шонгауера, а дикія демоническія суще: 
ства. ЗатЬмь декорація вдругь мЪняется, и открывается 
небо. Ангелы слетаютъ на землю. Раззолоченный храм». 
состоящій изъ пьшньхь вьющихся растенй и странньхь 
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чудесныхъ цвЪтовъ, какъ по слову заклинанья, возстаетъ 
изъ пейзажа. Херувимы въ бурномъ ликованіи прославляють 
Богоматерь, играютъ на разныхъ инструментахъ и поютъ. 
И вдругъ снова все мЪняется. Раздается пронзительный 
страдальческій вопль. Спаситель скончался въ страшныхъ 
мученяхъ. Поперечная балка креста сгибается подъ тяжестью 
бльднаго трупа. Еще сочится кровь изъ рань, нанесен- 
ныхъ бичемъ. Пальцы рукъ и ногъ судорожно вытянуты. 
Голова, обезображенная безумною болью, тяжелб, точно у 
повЪшеннаго, падаетъ на сторону. Магдалина въ ужасЪ 
кричить. Марія поникаетъ, застьвь, какъ трупъ. Самымъ 
поразительньмь произведенемъ Грюневальда съ точки зр+- 
нія свЪтовыхъ эффектовъ является „Воскресенье Христово“. 
Ночное небо, съ разорванными тучами, усфяно звЪздами. 
Земля окутана въ непроницаемый мракъ. Мерцающій полуза- 
туманенный свЪтъ заливаетъ Спасителя, который имЪетъ 
видъ привидЬнія. Это миражъ, который долженъ сейчасъ 
испариться. Зто произведене не только поразительно по 
своему колористическому эффекту, но и по новизнЪ мысли. 
Стильности лин, составлявшей главную задачу прежнихъ 
нЪмецкихъ художниковъ, Грюневальдъ противопоставилъ 
чисто живописный стиль--онь изобразилъ борьбу свЪта съ 
тьмою. Достопримфчательная перспектива открывается передъ 
нами. Зандрартъ пишетъ, что живописецъ Филиппъ Уффен- 
бахъ, ученикъ ученика Грюневальда, Ганса Гриммера, часто 
"разсказьваль ему во Франкфуртф объ удивительномъ ма- 
стерь, который въ МайнцЪ „велъ такую меланхолическую 
жизнь“. Зтотъ Уффенбахъ былъ учителемъ Адама Элсьгей- 
мера. Эльсгеймеръ оказаль вліяніе на Питера Ластмана, а 
Ластманъ былъ учителемъ Рембрандта. Такимъ образомь 
черезъ столЪтія два величайшіе фантаста СЪвера протяги- 

ваютъ другъ другу руки. 
Однако Грюневальдъ не имфлъ непосредственнаго вліянія 
на германское искусство. Нельзя напр. Ганса Бальдунга на- 
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звать его послЪдователемъ, такъ какъ стиль этого мастера 
совсъмъ не соотвЪтствуетъ стилю Грюневальда. Все-же. когда 
въ 1512 году, Гансъ Бальдунгъ увидалъ „Изенгеймски 
алтарь“, чувственность красокъ Грюневальда и его на- 
клонность къ мечтательности произвели на него сильное 
впечатлъне. Если-бы мы ничего не знали о Грюневальдф, 
алтарь Бальдунга въ Фрейбургскомъ соборф нужно было 
бы считать величайшимъ  колористическимь > созданемъ 
XVI столЪтія. Какъ въ произведеняхъ Грюневальда, такъ 
и тутъ, насъ поражаетъ лучезарный свЪтъ и тропическій 
пейзажъ съ роскошными пальмами, въ листьяхъ которыхъ 
качаются ангелы. Но Гансъ Бальдунгь не обладалъ стихій- 
ною природою Грюневальда. Законченность его рисунка не 
дала ему достичь ген!альныхъ зксцессовъ въ колорит. 

Изъ посльдующихь картинъ, Которыя онъ создалъ въ 
Страсбург, аллегории изображен!я смерти наибол%е отра- 
жаютъ чувства того времени. Въ данномъ случаЪ Бальдунгъ 
показалъ себя тонкимъ знатокомъ чувственной прелести 
женскаго тфла. На одной нюренбергской картинЪ у него 
очень любопытно сопоставлене женщины, кошки и музыки. 
Въ нЪкоторыхъ его произведеняхъ проглядываетъ какая-то 
сатанинская черта. Припоминается ,Грьхь" Штука, когда 
смотришь на картину Бальдунга, изображающую обольсти- 
тельную женщину, у ногъ которой вьется змЪя. Припоми- 
нается Ропсь при видЪ его аллегорій въ Базельскомъ 
музеь, на которыхъ смерть, подобно жадному оборотню, на- 
брасывается на молодыхъ женщинъ и съ сладострастнымъ 
вожделЪнемъ, какъ вампирь, присасывается къ цвЪтущимъ 
губамъ, своими безплотными челюстями. 

Руководителемъ Грюневальда былъ Леонардо, руководи- 
телемь швабскихъ мастеровь--Джіованни Беллини. Швабскіе 
художники не любили дикихъ страстей, глубокомысленной 
фантастичности и нЪмецкой задушевности. Они предста- 
вляются намъ податливыми изящными услужливыми масте- 
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рами, ихъ чувства—мягки, лини мелодичны, краски  изящ- 
ны. Имъ, ранье чфмъ франконскимъ и баварскимъ мастерамъ. 
раскрылись сокровища итальянскаго Ренессанса. Ихъ за- 
бавлялъ ренесансный орнаментъ точно  такь-же, какъ. 
сто лЪтъ тому назадъ, итальянцевъ занимали античныя 
формы. На ихъ картинахъ видишь роскошныя залы, съ 
льпньми потолками, на коринескихъ колоннахъ, грандіозныя 
церковныя ниши, безконечныя колоннады, фонтаны во вкусъ 
Возрожденя и позолоченные троны. Какъ и на венешан- 
скихъ картинахъ, среди такой богатой архитектуры разыгры- 
ваются милыя тихія спокойныя сцены. 

Въ УльмЪ, Мартинъ Шаффнеръ однимъ изъ первыхъ 
пошелъ по этому пути. ВмЪсто елейнаго тона нъмецкаго 
пастора, къ которому такъ былъ склоненъ его предшествен- 
никъ и соотечественникъ Цейтбломь, Шаффнеръ внесъ въ 
свои картины свЪтскую causerie. НЪтъ у него ничего 
грубаго или шероховатаго, все отличается плавнымъ изяще- 
ствомъ. Въ его главномъ произведеній--на дверцахъ собор- 
наго органа въ Веттенгаузенскомъ монастыр%, нынЪ xpa- 
нящихся въ МюнхенЪ —богатый готически орнаментъ nepe- 
мЪшанъ съ амурчиками, дельфинами и разными другими qe- 
талями въ стиль Возрожденя. Пестрыя мраморныя колонны 
украшены золотыми капителями. Одежда дьйствующихь лиць 
развЪвается свободными складками. Марія умираеть не въ 
кровати, какъ на болЪе раннихъ нЪмецкихъ картинахъ, а 
среди праздничнаго разукрашеннаго храма. Шаффнеръ уже 
бьль заражень торжественнымъ духомъ чинквеченто, CYH- 
тавшимь ординарностью домашній бытовой характеръ ста- 
раго искусства. 

Аугсбургъ бьль маленькимъ Парижемъ того времени. 
Онъ не отличался старомодной замкнутостью Нюренберга, 
напротивъ, въ немъ царила жизнь большихъ городовъ. Не- 
смотря на нивеллирующее вліяніе времени, между этими 
двумя большими городами и теперь все еще та-же разница. 
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Въ Нюренбергь — готическе соборы, замысловато-разукра- 
шенныя каменныя дарохранительицы, и тЪсныя улицы съ за- 
коулками. Въ Аугсбургь--широкіе проспекты, грандіознье 
дворцы въ стиль Возрожденя, фонтаны, украшенные ста- 
туями, между которыми аугсбургцы въ особенности гордятся 
„фонтаномъ Августа“, являющимся постояннымъ указаніемъ 
на древнее римское происхождене Augusta Vindelicorum. Но 
Аугсбургъ не только считалъ себя римскою колоней. Бла- 
годаря своимъ торговымъ сношенямъ съ Венещей, онъ пред- 
ставлялся современникамъ кускомь Италіи на германской 
почвЪ. Венеція была высшею школою аугсбургскихъ купцовъ. 
Тамъ-то, живя въ „Гопдасо де tedeschi“, знаменитые Фуггеры 
провели свои учебные годы. 

И аугсбургскіе живописцы были какими-то венеціанцами 
СЪвера. Одинъ только Ульрихъ Аптъ производитъ сЪверно- 
нидерландское впечатлЪніе въ аугсбургскомъ „Распят!и“, 
въ мюнхенскомъ университетскомъ алтарЬ и въ „ПлачЪ 
надъ тЪломъ Господнимъ“. Картины-же другихъ художниковъ 
несомнфнно напоминаютъ южное искусство. Гансъ Бургк- 
майръ вышелъ изъ школы Шонгауера. Однако указане на 
то, что въ 1501 году итальянецъ Каспаръ Страффо 
поступилъ къ нему въ ученики, — что фономъ въ его „Горже- 
ствующей смерти“ служитъ каналъ съ гондолами, — сви- 
дЪтельствуетъ, что его искусство находилось въ связи съ 
венеціанскимь, Не слЪдуетъ искать въ его картинахъ ка- 
кихъ-нибудь особенныхъ душевныхъ тонкостей. Когда онъ 
въ гравюрахъ на дереві изображалъ сцены Страстей Господ- 
нихъ, или сцены изъ Апокалипсиса, онъ не возвышался надъ 
уровнемъ художественной ремесленности. Онъ ограничивался 
тЪмъ, что вставлялъ въ хорошеньк!я рамки свои заимствованя 
отъ другихъ художниковъ. Но зато въ высшей степени 
художественны и злегантнь его гравюры, иллюстрирующія 
жизнь Максимиліана и служащія драгоцъннЪйшими докумен- 
тами касательно одбяній и оружія того времени. Отличитель: 


ную черту картинъ Бургкмайра составляетъ гармонія формъ 
и красокъ. Онъ обыкновенно помфщалъ свои фигуры среди 
грандіозньхь покоевъ въ стилЪ Возрожденя, или воздви- 
галъ тронъ Мари среди роскошнаго пейзажа. Какъ въ 
томь, такъ и въ другомъ случаЪ, онъ является истиннымъ 
венеціанцемъ. Головы его Мадоннъ, съ правильнымъ 082- 
ломъ и слабо заплетенною косой, отличаются своимъ южнымъ 
характеромъ. Въ капризномъ, слегка искривленномъ поло- 
жени рта проглядываетъ стремлен!е Бургмайра прибля- 
зиться къ типу Беллини. Онъ видимо старался вложить въ 
своихъ Мадоннъ очаровательную меланхоличность сЪверно- 
итальянскихъ мастеровъ. Даже пейзажъ онъ понималъ по 
венещански и постоянно изображалъ южную природу—зс- 
лотые апельсины, сіяющіе на темной зелени. Онъ никогда 
не выписывалъ деталей. ОтдЬльнья формы сливаются у 
него въ сумеречной свЪтотЪни, въ одну массу, очень xpa- 
сивую по своему декоративному характеру. 

Гумпольтъ Гильтлингеръ былъ нЪсколько тяжеловЪс- 
нЬе. Въ его „Поклоненіи волхвовъ“ мы видимъ даль- 
ньйшіе варіанты того-же стиля. Кристофъ Амбергерь бьль 
истымъ венеціанцемъ. Ангелы, играющіе на различныхъ 
инструментахъ, женщины съ мягкими полными формами и 
золотистыми русыми волосами, роскошныя колоннады и 
блестящія краски —производятъ такое впечатльніе, точно 
Амбергеръ писалъ свои картины не въ АугсбургЪ, а въ 
Венеци. Въ Берлинской галлереф находятся его лучше 
портреты, Карла У и Себастіана Мюнстера. Въ нихь онъ 
соединилъ острую нЪмецкую > наблюдательность съ вене- 
щански-свободной аристократичностью и  гармоническимь 
чутьемь красокъ. Произведеніями такого рода послЪдни 
аугсбургскій живописець пріобрЪлъ себЪ всемірную славу. 
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17. Гольбейнь. 


Дюреръ и Гольбейнъ считаются величайшими художни- 
ками нЪмецкой школы XVI столЪтпя. Невольно хочется 
сравнить ихъ между собою, но не для того, чтобы по 
извЪстной схем установить, кто изъ нихъ болЪе великъ. 
а потому лишь, что сравненіе служить всегда драгоцьн- 
нымъ средствомъ для характеристики. 

При этомъ сейчасъ же выясняется, какой переворотъ 
произошелъ въ искусствЪ со времени Дюрера. Будучи уче- 
никомь Вольгемута, Дюреръ началь свою художественную 
дЪятельность съ замысловатыхъ и угловатьхь готическихъ 
произведен!й, и лишь съ трудомъ пробилъ себЪ дорогу къ 
ритмичности и простотЬ. Гольбейнъ-же выросъ на почвъ 
Ренессанса, такъ какъ уже отецъ его вступилъ на нее въ 
своемъ напрестольномъ образЪ, сь изображенемъ св. Се- 
бастіана. Однако различе между искусствомъ Дюрера и Голь- 
бейна не только обусловлено временемъ, а и обстановкою. 
Дюреръ жилъ въ НюренбергЪ съ его извилистыми улицами, 
полными выбоинъ, Гольбейнь--вь элегантномъ большомъ 
АугсбургЪ, неизбьжно сообщавшимъ проживавшимъ въ HEMD 
художникамъ извЪстный свЪтскій лоскъ. И во всемъ осталь- 
номъ между Гольбейномъ и Дюреромъ нЪтъ никакого сход- 
ства. Хотя они и были оба нЪмцами, они являются по отно- 
шеню другъ къ другу антиподами. 

Дюреръ по существу своему былъ ученымъ, онъ закон- 
чиль свою художественную дЪятельность теоретическими на- 
учными произведеніями. Для Гольбейна теорія искусства была 
совершенно безразлична, и, вЪроятно, онъ совсфмъ даже не 
бралъ въ руки пера. Когда Дюреръ уфзжалъ изъ Нюренберга. 
онъ тотчасъ-же принимался вести свой дневникъ и писалъ 
длиннфйшія письма своимъ родственникамъ. OTB Гольбейна 
не осталось ни одной строчки ни къ друзьямъ, ни хотя-бы 
къ родной семьЪ. Въ этомъ сказывается не одна только 
его лЪнь къ писаню, но и извЪстная холодность. Она 


ко 





‚ Рисуно 


по 


ффоль 


Ганс» ш Г 
nco Гольбейнь младшій. Герцогиня Су 





ъ Виндзоръ. 


Замок 


271 
особенно сильно чувствуется въ знаменитомъ базельскомъ 
портрет семейства Гольбейна, который онъ писалъ въ 
1529 году, передь своимъ отъбздомъ въ Англію, Изображен- 
ная на немъ женщина -ero жена. Десять лЪтъ тому назадъ 
онъ клялся ей въ вЪрности, но, судя по этому портрету, 
она за это время успъла уже сильно состариться и теперь 
была только обузой для своего мужа. ТридцатилЪтнему 
довольно красивому малому эта матрона, съ мужиковатыми 
провинціальными замашками, была вЪроятно прямо невы- 
носима. „Что мнЪ за дЪло до жень и дЪтей? Если они 
голодны, пусть идутъ просить милостыню“ —вотъ, вЪроятно, 
единственное ощущеніе, которое: онъ испытывалъ, когда ра- 
боталъ надъ этимъ портретомъ. 

Дюреръ никогда не могъ-бы покинуть своей жены. Онъ 
рьшился даже взять ее съ собой въ свое нидерландское путе- 
шестве. Съ такой-же нЪжностью любиль онъ и свой родной 
Нюренбергь. Ему навЪрно было чрезвычайно приятно, когда 
въ Венещи самъ Беллини потрудился навЪстить его, или 
когда въ Антверпен художники устроили въ честь него 
шествіе съ факелами, однако никакіе тріумфы въ mip не 
могли-бы заставить Дюрера разстаться навсегда съ своей 
родиной. Въ ГольбейнЪ, наобороть, не ‘было никакого 
патріотизма и по своему характеру онъ очень подходилъ къ 
космополитическому міру ученыхъ и гуманистовъ, жившихъ 
BMÊCTb съ нимъ въ Базель. Особенно онъ сошелся съ 
Эразмомъ Роттердамскимъ. Если-бы Дюрера вырыть изъ мо- 
гиль и спросить, кого онъ болЪе всЪхъ почиталъ изъ 
своихъ современниковъ, онъ навЪрно отвЪтилъ-бы: Jho- 
тера. Дюреръ постоянно боялся за Лютера и безпокоился 
за его участь. Со священнымъ трепетомъ зачитывался онъ 
писаніями великаго германскаго реформатора. Если-же кто- 
либо игралъ роль въ жизни Гольбейна, такъ это только 
Вольтеръ XVI вЪка -— вЪчно иронизировавшій скептикъ 
Зразмъ. 
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Было-бы совершенно правильно назвать Дюрера -- 117, «- 
ромь, а Гольбейна--Зразмомь германской живописи. Деу 
въ портретЪ Гольбейна, писанномъ имъ самимъ, прогг?ль- 
ваетъ его насмфшливый, склонный къ ирон!и, нравъ. Д22гръ 
на своемъ мюнхенскомъ портретЪ имЪфетъ видъ 7-н2- 
видящаго, взоръ котораго упорно устремленъ въ друг? 
мръ. Это Христосъ, снизошедшй къ людямъ. Портретъ 
Дюрера--священньй и торжественный, портреть Гольбейна 
проникнуть свЪтскимъ духомъ. Гольбейнъ не искалъ au-de.a: 
его свЪтлоголубые проницательнье и умные глаза устре“- 
лены на окружающій мръ. Въ то же время въ его лиць 
есть что-то холодное и безжалостно-жестокое. Человъкъ. 
относившійся безучастно къ нищетЪ своего отца и къ жал- 
кой судьбЪ своего брата, понятно долженъ былъ проявлять 
безчувственность и ко всъмъ другимъ. 

Въ 1517 году его потребовали въ базельскій судъ за ноч- 
ную драку съ какими-то золотыхъ дЪлъ подмастерьями. Зтотъ 
фактъ характеризуеть его еще съ одной стороны. Очевиднс. 
въ немъ было много общаго съ тьми швейцарскими художни- 
ками, которые такъ прославились своими дикими выходками. 
Между ними особенно яркимъ типомъ своего времени 
является безпутный разудалый сорви-голова--Урсъ Графъ. 
Онъ прошлялся въ обществь маркитантокъ по всему 6Ъ- 
лому світу, участвовалъ въ качествЪ ландскнехта въ крово- 
пролитной битвЪ при Мариньяно, былъ въ концЪ концовъ 
призванъ къ суду „за безпутную и безстыдную жизнь съ 
потаскушками“, и здъсь долженъ былъ дать клятвенное 
обфщане, „что отнынф не станетъ болЪе истязать, бить. 
угнетать и мучить свою законную жену“. По нЪкоторымъ 
чертамъ своего характера, и Гольбейнъ сильно походилъ на 
странствующаго ландскнехта. Это не abno случая, что онъ 
такъ любилъ изображать драки мужиковъ и солдатъ, что онъ 
написалъ первый въ нЪмецкой живописи портреть куртизанки 
и что въ лондонскомъ своемъ завЬщаній онъ позаботился не 


о своемъ законномъ семействЪ, а о дЪтяхъ, прижитыхъ имъ 
на сторонЪ. 

Такая характеристика его личности объясняетъ многое 
и въ его искусствь. Дюреръ и въ живописи съумЪлъ выра- 
зить всю глубину своей личности. Его искусство исполнено 
поззій и сказочности. Главною особенностью Дюрера была 
его вдумчивость. Онъ любилъ уходить въ самого себя и 
отыскивать тайную связь между различными вещами. У 
Гольбейна нечего искать чего-либо духовно-возвышеннаго. 
Мірь видънй и символовъ былъ чуждъ его воображению. 
Въ то же время его картины не имЬють и той задушевности 
и теплоты чувства, которыми” отличаются произведеня Дю- 
pepa. Глядя на св. [еронима Дюрера, какъ будто видишь 
самого художника, занятаго гравированемъ въ своей тихой 
кельь у Тиргертнеровскихъ вороть и наслаждающагося 
солнечными лучами, привЪтливо играющими на полу и на 
мебели. У Дюрера не было дЪтей, однако при видЪ его 
гравюръ изъ жизни Мари поражаешься тЪмъ глубокимъ 
чисто-библейскимъ пониманемъ семейнаго счастья, кото- 
рымъ проникнуты эти произведеня. Въ его пейзажахь ца. 
ритъ его собственный духъ. Такъ и видишь, какъ зтотъ 
живой и набожньй, ясный и вЪчно радостный человЪфкъ съ 
посохомъ въ рукЪ странствовалъ по горамъ и долинамъ. 
Ничего подобнаго не найти у Гольбейна. У него не было ро- 
динь, не было и любви къ ней. Онъ самъ имЪлъ дЪтей, но въ 
картинахъ его никогда не встрЪчаешь наивныхъ ребяти- 
шекь, а лишь условнаго амурчика -- итальянскаго putto. 
Его пейзажи отличаются ремесленнымъ характеромъ. Ихъ 
легко можно представить себЪ вычеканенными изъ серебра, 
они вовсе не похожи на дЪйствительность. Но въ нихь 
нЪтъ и таинственныхъ мильхь уголковъ, нЬть ничего Mey- 
тательнаго и задумчиваго. 

Дюреръ началъ свою. художественную дЪятельность съ 
„Апокалипсиса“, Гольбейнъ--съ заголовковъ въ книжкахъ. 

18 
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Дюреръ даже въ такихъ чисто орнаментныхъ работахъ оста- 
вался мъслителемъ--стоитъ вспомнить его „Узлы“. У Голь- 
бейна все отличается плавной ясной элегантностью. На- 
броски Дюрера для художественной промышленности непри- 
мЪнимы для воспроизведенія. Онъ вкладывалъ въ нихъ столько 
мысли, что ни одинъ художественный ремесленникъ не 
могь-бь всего этого повторить. У Гольбейна въ этихъ 
случаяхъ все очень просто, весело, занятно, и вполнЪ при- 
годно для практическаго примЪненя. Онъ отлично зналъ, 
чего можно было требовать отъ ремесленника, а также чего 
можно ожидать отъ любого матеріала. Переходя оть его 
орнаментньхь композицій къ“ фигурнымъ, прежде всего 
вспоминаешь его рисунки для живописи на стекл. Въ 
нихъ, рядомъ со святыми Мадоннами и ангелами, совер- 
шенно некстати, хвастливо позируютъ великолфпные ланд- 
скнехты, одфтые въ красивые живописные костюмы. Сюда- 
же относятся и ть дамскія моды Гольбейна, которыми въ 
70-хь годахь нашего вфка такъ увлекались Макарть и 
фриць Аугустъ Каульбахъ. ЗатЪмъ онъ взялся за Mec- 
саду, но въ зтомъ произведени какъ pa3b всего боле и 
чувствуется его разница съ Дюреромъ. Послъдній въ цЪломъ 
ряд изображеній Страстей Христовыхъ создалъ глубокую 
релипозную эпопею. Гольбейнъ въ своей МессадЪ даль 
просто на просто образцы для декоративной живописи 
на стеклЪ. Совершенно не вникая ВЪ глубокій смъслъ 
сюжета, онъ, главнымъ образомъ, былъ озабоченъ тЪмъ. 
чтобы силуэты фигуръ какъ можно болЪе совпадали съ 
окружающей ихъ декораціей. То же самое можно ска 
зать и о его гравюрахъ на деревЪ, сь религіозньми сю- 
жетами. Дюреръ никогда ничего не иллюстрировалъ. Онъ 
изображалъ только то, что дЪйствительно глубоко волно- 
вало его душу. Но едва-ли Гольбейнъ создалъ бъ свои иллю- 
страціи къ Библіи, если-бы Лютеръ только что до того не 
перевель ея. Гольбейнъ рЪшился иллюстрировать даже Ano- 
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калипсисъ, но при зтомъ онъ въ ясной изящной злегант- 
ной формЪ, почти съ легкомьсліемь, представилъ все то, 
что для души Дюрера было таинственной загадкой. Съ та- 
кимъ-же равнодушемъ, какь Библію Лютера, иллюстриро- 
валъ онъ и Вульгату. Въ его сценахъ изъ Ветхаго ЗавЪта 
особенно чувствуется его полное равнодуше къ мистицизму. 
Въ нихъ онъ является талантливымъ, но легкомысленнымъ 
свЪтскимъ разсказчикомъ. Даже въ „ПляскЬ мертвецовъ“ 
онъ оставался тЬмь-же веселымъ мальмь, не боявшимся 
ни чертей, ни ада. Въ „ПляскЪ мертвецовъ“ Ретеля чув- 
ствуется мракъ сумасшествя. Клингеръ достигаетъ глубины 
мысли и демонизма. Смерть Кольбейна--не великая влады- 
чица міра, а грубый ландскнехтъ, любящій, подобно Урсу 
Графу, бить и .истязать простьхь смертныхъ. 

И въ живописи Гольбейнъ остается все. тъмъ же хоро- 
шимъ ouvrier. Лишь среди готическихъ каменотесовъ можно 
найти что-либо. подобное его ловкачеству. Онъ охотно pac- 
писывалъ фасады домовъ, какъ это и теперь еще дЪлается 
въ южной Германи и ТиролЪ. Благодаря чрезвычайной про- 
стотЪ своихъ декоративньхь пріемавь, при расписываніи ба- 
зельской ратуши онъ достигъ дЪйствительно монументальнаго 
величія. Даже въ его станковыхъ картинахъ никогда не про- 
глядываетъ наклонность къ вдумчивости. Въ дарованіи Голь- 
бейна много общаго съ двоякимъ дарованіемь Менцеля. При 
видЪ заголовковъ и иллюстращй Менцеля, украшающихъ „Со- 
чиненія Фридриха Великаго", поражаешься той легкостью, сь 
которой зтотъ художникь, прославившійся главнымъ обра- 
зомъ своими реалистическими картинами, изощряется здЪсь 
во всевозможныхъ остроумныхъ арегсиз. Точно также, весе- 
лый декораторъ и импровизаторъ, Гольбейнъ въ своихъ мас- 
ляньхь картинахъ является неумолимымъ реалистомъ. Онъ 
не дЪлалъ ни одного мазка безъ того, чтобы не всмотрЪться 
въ модель. При полномъ отсутствій фантазій онъ могь до- 


вЪряться только своему острому и увЪренному глазу. 
18* 
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Его самое знаменитое произведене, „Христосъ 
зельскомъ музеЪ, названъ такъ лишь для проформь 
ности же это грандіозньй этюдъ нагого Tna. Въ на 
Леонъ Бонна и Вильгельмъ Трюбнеръ долго, съ бл: 
ніемъ, стояли передъ этимъ „Христомъ“, прежде 
создали свои картины на ту же тему, возбудившія 28777". 7 
ужасъ. Въ другихъ своихъ произведеніяхь Гольбейнъ суу 
давалъ главное значеніе костюму. Онъ любилъ изображ2 
въ виді святыхъ, сильно декольтированныхъ красивыхъ лам 
и эти картины возбуждали такое же негодованіе въ p2- 
форматорахъ, какь свЪтскія произведенія Гирландайо—=ъ 
приверженцахь Савонаролы. Въ „Золотурнской Manos’ 
онъ изобразиль свою жену, тогда еще. молодую Эльзбеть 
Шмидть и своего перваго сынка. По бокамъ, въ видЪ почетной 
стражи, какъ и на сЪверно-итальянскихъ произведен якъ 
стоять рыцарь и монахъ. Мадонну, заказанную ему бурго- 
мистромь Мейеромъ, къ сожал%Ънію нельзя было написать съ 
тою же аристократическою простотою. Заказчикъ требозагъ. 
чтобы все его семейство—онъ самъ, его двЪ жены и трое 
дьтей--бьло помфщено у ногъ Богоматери. Но зато это дало 
Гольбейну полную возможность блеснуть, какъ портретистт. 
Было бы нелЪпо говорить въ данномъ случаь о какомь-ни- 
будь религіозномь чувств или искать въ этой картинь HS- 
беснаго томлен!я и лирической мягкости. Какъ разъ по „Ма- 
доннф бургомистра Мейера“ наиболъе ясно можно судить о 
томъ, въ какую сторону клонилось дарован!е Гольбейна Въ 
портретной живописи проявилось настоящее величіе зтог 
мастера. 

Холодомъ, этой отличительной чертой характера и искус- 
ства Гольбейна, вЪетъ отъ его портретовъ. Его ясная треззо- 
разумная природа никогда не страдала сентиментальными 
припадками. Когда онъ, никому неизвЪстнъй, пріъхалъ въ 
Англію попытать счастья, государственный канцлерь, To- 
масъ Морусъ, заинтересовался имъ. Въ его домъ Голь- 
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бейнъ прожиль цільй годъ и благодаря ему попалъ 
въ ученые и аристократическ!е кружки лондонскаго обще- 
ства. И уже въ сльдующемь году онъ поступилъ въ при- 
дворные живописцы къ тому самому Генриху УШ, который 
казнилъ его перваго благодЪтеля. На его глазахь разыгра- 
лась кровопролитная трагедя, виновникомъ которой былъ 
Генрихъ. Гольбейнъ наяву видЪлъ такую „пляску смерти“, 
въ сравнени съ которой его жестокая книжка представляется 
невинной шуткой. Самые лучше, самые трогательные 
и самые грозные образы людей времени Генриха УШ 
возстаютъ передъ нами въ портретахъ Гольбейна—госу- 
дарственные дЪятели, прелаты, сановники, пажи и красивыя 
дамы, и надъ каждымъ изъ нихь, въ то время когда 
Гольбейнъ писалъ ихъ, уже висЬль Дамокловъ мечъ. 
Однако этой трагеди какъ разъ изъ портретовъ Голь- 
бейна не вычитаешь. Темпераментъ и душа позировавшихъ 
ему лицъ были для него совершенно безразличны. Онъ 
оставался чужимъ среди чужихъ. Все его огромное мастер- 
ство имъетъ что-то общее съ камерой-обскурой: по пору- 
ченію короля онъ Ъздилъ въ Бургундю, изъ Бургундій--вь 
Брюссель, изъ Брюсселя—въ Клеве, и съ одинаковымъ рав- 
нодушемъ писалъ портреты Христины Датской, Джэнъ Сей- 
муръ и Анны Клеве. ХотЪлось бы сказать, что въ Голь- 
бейнф было что-то общее съ самимъ Генрихомъ УШ, такъ 
какъ едва ли можно было бы себЪ представить другихъ HÈ- 
мецкихъ художниковъ, какъ напр. Дюрера или Грюневальда 
при тогдашнемь англійскомь дворЪ. Что бы дЪлали эти фан- 
тасты среди тамошнихъ практичныхъ положительныхъ лю- 
дей, разумныхъ дЪльцовъ или сангвиничныхъ, лишенныхъ 
всякаго идеала, эгоистовъ? Гольбейнъ же, наоборотъ, именно 
въ Англи былъ на мЪстЪ. Когда онъ сдЪлался приближен- 
нымъ Генриха УШ, сошлись двь совершенно > родствен- 
ныя души. Между королемъ и художникомъ была какая-то 
таинственная связь-—-ихъ соединяла безпощадная жестокая 
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ость сердца. Краски Гольбейна усиливаютъ холодное 


черств 
Хотя онъ и употреблялъ иногда 


настроен!е его картинъ. 
теплые красные тона, однако типичны въ его живописи 


только холодныя краски. Онъ ВЪ особенности любилъ сое- 


динять сине, черные, зеленые и сЬрье тона въ благород- 


ныя, но безнадежно холодныя ледяныя гармоніи. 

Однако, именно въ этой исключительной веществен- 
ности его живописи и заключается величіе Гольбейна. Если 
перебрать портретныхъ живописцевъ всЬхь вЪковъ, то уви- 
дишь, что каждый изъ нихъ былъ болье или менЪе одно- 
сторонень--одни лица были художнику по душЪ, по отно- 
шеню къ другимь онъ совершенно безпомощенъ. Янъ 
вань-Зйкь, напр. безъ сомнЪнія, любилъ  уродливость, 
странные носы, морщинистыя руки и лица со складками. Дю- 
реръ, творецъ четырехъ апостоловъ, какъ портретистъ, наи- 
болье великь, когда ему приходилось изображать мыслите- 
лей. Ванъ Дайкъ, преемникъ Гольбейна въ Англии, терялся, 
когда ему нужно было писать суровые мужественные 
типы, и лишь тогда чувствовалъ себя хорошо, когда 
ему позировали граціозныя женщины или элегантные 
щеголи. Гольбейнъ передаваль характерь людей съ вЪр- 
ностью фотографическаго аппарата и потому во всЪхъ CBO- 
ихъ портретахъ онъ одинаково великъ: Съ одинаковымъ 
мастерствомь изображаль онъ > дЪльца-торговца, заплыв- 
шаго отъ жира, грубіяна короля, какого-нибудь неотесан- 
наго загорфлаго моряка, аристократичнаго посланника Mo- 
ретте, граціозную Христину Датскую и вялую буржуазную 
Анну Клеве. Если только подумать о томъ, на какой льсти- 
вый и лживый путь впослфдств!и свернула придворная XH- 
вопись, то поразишься не только разносторонностью дарова- 
нія Гольбейна, но и его внутреннимъ отношенемъ къ свсему 
искусству. Въ его грубой плебейской гордости есть что-то 
импозантное — даже королямъ онъ не считалъ нужнымъ 








ансь Гольбейнъ младияй. Мадонна бурго.мейстера Мейера. 


Великогерцогскій дворецъ въ Дармштадтв. 
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льстить въ своихъ до нельзя откровенныхъ и правдивыхъ 
портретахъ. 

Самое поразительное въ творчествЪ Гольбейна —это его 
рисунки. Глазъ современнаго зрителя тогда наиболЪе nub- 
ниваетъ мастерство живописца, когда оно проявляется въ 
смЪлой и непосредственной техникЪ. Эскизъ, вЪрнЪе руко- 
пись художника, представляетъ для насъ больший инте- 
ресь, чЬмъ законченная картина, въ которой нельзя pa- 
сльдить самаго творческаго процесса. Поэтому-то рисунки 
Гольбейна, и среди нихъ въ особенности его этюды, хра- 
нящеся въ Виндзор%, заключаютъ въ себЪ квинтассенцію 
его искусства. Выработанный имъ извЪфстный стенограмный 
стиль въ высшей степени изумителенъ и, по своей гран- 
діозной простотЪ, ничего не имЪетъ себЪ подобнаго въ ис- 
кусствь XVI вЪка. ЧЪмъ проще средство, тъмъ силън е nbh- 
стве. Гольбейну достаточно было одного ловкаго штриха 
карандашомъ, чтобы выразить характеръ какого-нибудь лица 
и придать рисунку пластическую закругленность. Если бы 
онъ даже ничего bonbe не создаль, кромЪ этихъ повидимому 
очень быстро набросанныхъ, но все же чрезвычайно строгихъ, 
рисунковъ, уже за это одно онъ долженъ стоять въ ряду 
геніальньйшихь рисовальщиковь во всей истор искусства. 

Онъ умерь въ ЛондонЪ въ 1543 году, и вмЪстЪ сь нимъ 
было погребено старо-германское искусство. Въ томъ, что 
онъ былъ принужденъ покинуть свою родину н искать 
средствъ для существованія на чужой сторонЪ, мы видимъ, 
что насталь конецъ германскому художеству. Религіознья 
и политичесмя распри умертвили искусство. ОтнынЪ худо- 
жественныя произведенія въ Германи стали создаваться HHO- 
странцами, и не нЪмецкое, а итальянское искусство еще 
продолжало цвЪсти на германской почвф. 
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ОТКРЫТА ПОДПИСКА нА 


. ш а + ' fi- 
новое ожемЗсячиое издано AMIIEPATOPCRATO Он 
СТВА Поотщринія Художестрь. 


ХУДОЖЕСТВЕН НЫЯ 


СОКРОВИЩА РОССИИ. 


Изданіе состоитъ изъ 1) таблицъ иллюстрацій (12 въ НО- 
мер, 144 въ году), 2) объяснительнаго къ нимъ текста 
и 3) хроники, текущей художественной жизни. 


Таблицы посвящены иёключительно художественнымъ 
произведеніямъ, находящимся въ Россіи. (Архитектурныя 
сооруженія, какъ до-петровскаго такъ и позднъйшаго вре- 
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